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RESUMO 
 
O presente trabalho tem por objetivo investigar a produção crítica produzida por 
Maria Clara da Cunha Santos (1866-1911) no campo das artes para a revista A 
Mensageira entre o período de 1897 a 1900, inserida na coluna de crônicas Cartas do 
Rio. Alicerçada nos estudos feministas voltados para a História da Arte, busco 
compreender o contexto social em que a produção da mulher foi inserida ao longo da 
história, a fim de entender os motivos pelos quais o trabalho de Maria Clara por tanto 
tempo ficou silenciado. 
 
Palavras-chaves: Maria Clara da Cunha Santos. Crítica de Arte. Estudos de gênero.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
RÉSUMÉE 
 
Le présent étude a pour objectif d'enquêter sur la production critique produite 
par Maria Clara da Cunha Santos (1866-1911) dans le domaine des arts pour le 
magazine A Mensageira entre 1987 et 1900, insérée dans la chronique Carta do Rio. 
Basée sur des études féministes sur l'histoire de l'art, j'essaie de comprendre le 
contexte social dans lequel la production féminine a été insérée à travers l'histoire afin 
de comprendre les raisons pour lesquelles le travail de Maria Clara a été réduit au 
silence depuis si longtemps. 
 
Mots clés: Maria Clara da Cunha Santos. Critique d'art. Études de genre. 
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1. INTRODUÇÃO 
 
Numa entrevista à Revista de História, em julho de 2012, a historiadora brasileira 
Vavy Pacheco Borges reflete sobre a importância da escolha de um tema de pesquisa, 
sobre encontrar um tema que seja seu e que lhe desperte total interesse. A 
historiadora comenta que só encontrou o seu tema de pesquisa quando entrou na 
pós-graduação, no ano de 1966, sob orientação do professor Sérgio Buarque de 
Holanda. Vavy relembra que seu orientador, para lhe auxiliar nessa escolha, lhe 
perguntou do que ela gostava. De acordo com a sua resposta, que envolvia pessoas, 
política e jornais, Sérgio lhe sugeriu que mergulhasse no arquivo histórico, pois assim 
iria encontrar inspiração para o seu assunto. Fato que se concretizou e Vavy 
debruçou-se sobre um tema que, além do grande interesse que lhe despertava, 
possibilitava ainda envolvimento e memória afetiva.  
Ao ler a entrevista de Vavy Borges, justamente no momento em que eu acabava 
de passar por esse processo de escolha, definição e amadurecimento do meu tema 
para o presente Trabalho de Conclusão de Curso, recordei carinhosamente dos 
conselhos da minha orientadora e de todos os processos que me guiaram até aqui. 
Quando iniciamos uma graduação, geralmente depositamos uma grande 
expectativa sobre o curso, dedicamo-nos intensamente a descobrir, aprender, refletir 
e questionar. Com o decorrer do tempo e o passar dos períodos, visto que o método 
muitas vezes utilizado na História da Arte é o cronológico, fui me encantando 
gradativamente pelo curso. Porém, não demorou muito para que um sentimento de 
frustração me tomasse, pois eu comecei a observar, num primeiro momento, que 
praticamente não víamos mulheres em nossos livros gerais de História da Arte. E essa 
ausência de artistas mulheres dava-se tanto na historiografia mundial e, como não 
seria diferente, na historiografia da arte brasileira. 
Ao cursar a cadeira de História da Arte do Brasil II, que compreende o século XIX, 
fomos convidados a elaborar um estudo sobre algum artista do período em análise e 
a definição dos artistas que seriam estudados se deu através de um sorteio. Fui 
afortunada por ter retirado o nome de Abigail de Andrade; vale ressaltar que era a 
única mulher presente na proposta de estudo. Pouco tempo depois, a minha alegria 
de ter sido sorteada com um dos raros nomes de mulher artista visto até o período se 
transformou em desespero. O prazo para entrega do trabalho corria e o material sobre 
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a artista e suas obras era escasso. Com os poucos estudos existentes, feitos por 
mulheres acadêmicas, como Ana Paula Simioni e Viviane Viana de Souza, desenvolvi 
meu trabalho sobre Abigail. Meu interesse por pesquisar mulheres artistas a fim de 
questionar e entender a sua ausência na História da Arte, a partir desse momento, 
intensificou-se significativamente. 
A minha curiosidade em saber por que praticamente não temos mulheres na 
História da Arte brasileira antes de Tarsila do Amaral e Anita Malfatti, modificou-se 
para: quais eram as mulheres que produziam antes do modernismo? O que 
produziam? Como produziam? Qual o contexto social que essas artistas estavam 
inseridas? Entre os diversos conteúdos excepcionais que tivemos a oportunidade de 
ver neste curso, o assunto mulheres artistas nunca mais se afastou de meu 
pensamento. 
Para o presente trabalho de conclusão de curso, obviamente, eu não teria como 
fugir desse objeto de estudo. Então, sob o aconselhamento de minha orientadora, 
iniciei uma pesquisa, de forma ampla, no período que compreende as últimas décadas 
do século XIX e os anos iniciais do século XX, nos jornais e revistas da época, 
percorrendo os anos em busca de mulheres artistas e suas obras. Embora este 
processo tenha sido longo e laborioso a lista não fugiu muito dos nomes que estavam 
presentes nas Exposições Gerais de Belas Artes do Rio de Janeiro, porém já nos é 
muito significativo. 
Entre as artistas encontradas, me deparei com o nome de Maria Clara da Cunha 
Santos. Tive certeza, nesse momento, que eu tinha em mãos o meu tema de pesquisa. 
Em meio a diversos motivos que guiaram o meu súbito interesse por ela, como os 
seus múltiplos talentos, destaco principalmente os seus escritos sobre arte, material 
praticamente inédito na produção feminina daquele período. 
Maria Clara (Pelotas, 18 de novembro de 1866 - Rio de Janeiro, 23 de outubro de 
1911), foi uma importante intelectual brasileira e sua produção literária é vasta. Entre 
contos e poesias, Maria Clara também se dedicou ao gênero crônica, que nos 
interessa profundamente neste trabalho. A principal fonte primária de seus escritos 
sobre arte e temas culturais de modo geral aqui utilizada é a revista literária A 
Mensageira, originalmente publicada de 1897 a 1900, que era dedicada às mulheres 
brasileiras. A revista teve uma edição fac-similar editada no ano de 1987, portanto os 
textos estão todos acessíveis para consulta.  
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Em A Mensageira, Maria Clara colaborava com a coluna de crônicas intitulada 
Cartas do Rio, divulgando os mais variados acontecimentos da cidade do Rio de 
Janeiro. Entre os assuntos, Maria comentava sobre as exposições que aconteciam e 
também elaborava pequenas críticas sobre as obras e seus artistas, ponto 
fundamental dessa pesquisa. 
No presente trabalho, além de seus escritos sobre arte, abordaremos brevemente 
alguns aspectos da produção de Maria Clara como pintora. Cunha Santos participou 
de cinco exposições gerais de Belas Artes do Rio de Janeiro. Encontramos seu nome 
citado nos catálogos que compreendem os anos de 1897 a 1901, sendo ao todo 17 
telas expostas.  
Até o momento a busca pela existência física dessas obras continua, o que nos 
remete a uma das várias problemáticas que envolvem a produção de mulheres na 
História da Arte. O Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro não tem registro das obras 
de Maria Clara, salvo os catálogos das exposições que comprovam a sua 
participação. Uma especulação possível é de que essas telas estejam em coleções 
particulares ou em posse de familiares. 
Ao propor um estudo sobre uma mulher artista e crítica de arte que está ausente 
na historiografia da arte brasileira, fica praticamente impossível não abordarmos 
questões sociais e de gênero como base para esta pesquisa. Portanto, para que 
possamos compreender como a carreira profissional de Maria Clara e de tantas outras 
mulheres acontecia, normalmente de forma limitada, na sociedade do entresséculos, 
iremos, na primeira parte deste trabalho, analisar historicamente o posicionamento 
social da mulher perante o campo artístico. 
No capítulo Gênero e sociedade: uma breve e indispensável reflexão, propomos 
analisar como as questões referentes à gênero estão intrinsecamente arraigadas e 
construídas socialmente em homens e mulheres. Discussão amparada pelos estudos 
de Marián López Fernandez Cao, Educar o olhar, conspirar pelo poder: gênero e 
criação artística e Charlotte Foucher Zarmanian, En busca de la emancipácion. Las 
mujeres artistas en París en torno a 1900. Também introduzimos, com o auxílio do 
estudo de Tamar Garb, Gênero e representação, o contexto social limitador em que 
as mulheres artistas do século XIX estavam inseridas e a luta contra esse sistema que 
por elas começa a ser travada. 
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Em Mulheres artistas na História da Arte: retratos apagados, capítulo ainda 
orientado pelos debates de Tamar Garb e Charlotte Foucher Zarmanian, buscamos 
refletir sobre a exclusão das mulheres dos retratos que representavam e eternizavam 
os artistas na História da Arte. Através de exemplos, questionamos essa espécie de 
objetificação das mulheres artistas que tendia a colocá-las em uma posição de 
submissão e passividade ao olhar masculino ativo e, consequentemente, as apagava 
da história como produtoras e atuantes. Além de todas as dificuldades externas que 
as mulheres enfrentavam advindas das imposições sociais, abordaremos brevemente 
o conflito interno perturbador que também as sobrecarregava. 
No capítulo A educação artística para mulheres, iremos discorrer sobre a 
formação das mulheres na França, visto que muito influenciou o ensino no Brasil, 
utilizando fundamentalmente os estudos de Zarmanian. Logo em seguida, 
abordaremos a formação educacional das mulheres artistas no âmbito nacional, 
contando com o auxílio dos estudos de Ana Paula Cavalcanti Simioni em Profissão 
Artista: Pintoras e Escultoras Acadêmicas Brasileira e O corpo inacessível: às 
mulheres e o ensino artístico nas academias do século XIX. É valido ressaltar que 
este capítulo é de suma importância para pensarmos de maneira mais objetiva a 
formação de Maria Clara da Cunha Santos.  
 Na sequência do trabalho, propomos, então, um olhar direcionado à produção 
de Maria Clara. Para que essa análise se torne possível, contaremos com a pesquisa 
em fontes primárias, como a revista A Mensageira, conforme comentamos 
anteriormente, e os demais jornais e periódicos da época em que Maria Clara produziu 
ativamente, período que compreende, mais especificamente, os anos de 1890 a 1911. 
Em Uma mulher de múltiplos talentos buscamos demonstrar como essa mulher 
percorreu de modo interdisciplinar os mais variados campos artísticos e intelectuais 
na sociedade do entresséculos brasileira. Já em Mulheres em luta: o feminismo na 
revista A Mensageira, buscamos entender a relevância da revista para a visibilidade 
artística e intelectual da mulher brasileira e o seu papel conscientizador perante suas 
leitoras, visto que a revista buscava discutir o papel da mulher na sociedade, trazendo, 
inclusive, informações de diversos países.  
 Por fim, no capítulo As críticas de arte presentes na coluna Cartas do Rio e a 
participação de Maria Clara da Cunha Santos nas Exposições gerais de Belas Artes 
do Rio de Janeiro, iremos nos dedicar à análise das críticas de artes que Maria Clara 
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apresentava de maneira “despretensiosa”, assim mencionado diversas vezes pela 
própria escritora, na revista A Mensageira. Além disso, discutiremos a produção de 
Maria Clara como pintora, a sua participação nos salões de arte e a inexistência, até 
então, de suas obras na História da Arte brasileira.  
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2. A CONDIÇÃO DA MULHER NO CAMPO ARTÍSTICO: UMA INTRODUÇÃO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Compreender como a ideologia de um momento ou de um lugar 
impregnou os fundamentos da disciplina histórica é requisito 
fundamental para uma sociedade mais justa. Por isso, a história da 
arte não deve ser a história da genialidade individual – ocidental, 
masculina e médio-burguesa -, e sim a história da criatividade por meio 
das imagens, transpondo individualidades, procedências geográficas 
e econômicas, onde a linha que separa arte e artesanato, desenho e 
arte, desapareça para mostrar novas maneiras de entender o mundo 
e expressá-lo. (CAO, 2008, p. 71)1. 
 
 
 
                                                          
1 CAO, Marián López Fernandez. Educar o olhar, conspirar pelo poder: gênero e criação artística. In: 
BARBOSA, Ana Mae; Amaral, Lilian (Orgs). Interterritorialidade: mídias, contextos e educação. São 
Paulo: Editora Senac São Paulo, 2008, p. 69-85. 
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2.1 Gênero e sociedade: uma breve e indispensável reflexão 
 
Como seres pertencentes a uma sociedade que privilegia o masculino 
e como seres nela integrados nossa visão está, portanto, educada 
atendendo às normas que privilegiam o masculino ocidental. Em 
certas ocasiões, nossa visão haverá de transformar-se em masculina 
para compreender determinadas imagens, enquanto nunca, ou quase 
nunca, acontece o contrário. Por isso é essencial desconstruir esse 
olhar de poder, esse olhar discriminatório, que se opõe a nós mesmas 
e nós mesmos (CAO, 2008, p. 75)2. 
 
Márian Cao discute no texto Educar o olhar, conspirar pelo poder: gênero e 
criação artística, integrante do livro Interterritorialidade: mídias, texto e educação, 
como a iconografia e os aspectos formais das imagens estão intrinsecamente ligados 
a características de gênero. Tais características foram constituindo-se através dos 
séculos em uma cultura que dá preponderância ao que é masculino, sendo este 
associado ao que é universal e o feminino, pelo contrário, ao que é particular.  
Para que possamos entender melhor como essa construção das imagens está 
ligada diretamente a características de gênero, Cao menciona um exercício que 
propôs aos alunos da Faculdade de Educação da Universidad Complutense de 
Madrid. O exercício era simples e baseava-se na realização de rápidos desenhos 
sobre determinadas frases. Cao comenta que o objetivo do exercício era, em princípio, 
o de “acelerar o traço e buscar a síntese da figura humana”. As frases que a autora 
passava aos alunos eram neutras e sem sexo, por exemplo: “enquanto corria em 
direção ao avião, se lembrou que tinha esquecido os papéis da reunião” ou “sua figura 
se assemelhava à natureza” (CAO, 2008, p. 75). 
Sobre essas frases Cao chama a atenção para o fato de serem 
 
Frases sem sexo, mas com gênero, com um gênero construído há 
anos, do qual vamos nos desvinculando muito pouco a pouco e que 
relaciona tudo aquilo que tem importância, na esfera pública, com a 
ação, com o poder, como o masculino; e tudo aquilo que tem a ver 
com a infância, com a esfera privada, a ajuda, o passivo e o doméstico, 
com o feminino (CAO, 2008, p. 75). 
 
Sobre os resultados deste exercício, a professora recorda que era comum os 
alunos serem tomados por um sentimento de desolação, pois sentiam-se 
                                                          
2 CAO, Marián López Fernandez. Educar o olhar, conspirar pelo poder: gênero e criação artística. In: 
BARBOSA, Ana Mae; Amaral, Lilian (Orgs). Interterritorialidade: mídias, contextos e educação. São 
Paulo: Editora Senac São Paulo, 2008, p. 69-85. 
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verdadeiramente mal ao perceberem como a ideia de gênero estava pré-concebida e 
enraizada dentro de cada um, homens e mulheres. Cao recorda ainda de um aluno 
em específico e conta a seguinte passagem: “Lembro-me de um aluno que, 
profundamente consternado, dizia-me que era ele quem sempre trocava sua filha, que 
era ‘sua’ tarefa, mas que ao colocá-la no papel, como ‘modelo’, como padrão, acabou 
colocando uma figura feminina” (CAO, 2008, p. 75). 
Percebemos claramente nesse exercício como os padrões construídos 
socialmente estão arraigados dentro de nós e apresentam-se até mesmo em pessoas 
que não os seguem ou não concordam diretamente com eles, como foi o caso do 
aluno rememorado por Cao. É imprescindível que entendamos, para a análise deste 
trabalho, o quanto as nossas influências sociais e culturais estão vinculadas a ideia 
de gênero e afetam intimamente nossa percepção.  
Outro exemplo: debruçando-nos um pouco mais sobre o passado e 
aproximando-nos do período em reflexão, pode ser observado no texto En busca de 
la emancipación: las mujeres artistas en París en torno a 1900, de Charlotte Foucher 
Zarmanian, no qual a autora apresenta uma entrevista realizada em 1901, no 
periódico Le Figaro, por Maurice de Waleffe com a artista francesa Louise Abbéma 
(1853-1927), uma pintora conhecida não só pelo seu trabalho, mas pelo fato de não 
ter filhos e usar calças. O tema da entrevista está relacionado ao seguinte 
questionamento: “A mulher artista é feliz?” (ZARMANIAN, 2014). 
A autora chama a atenção para o fato de que mesmo sendo a artista 
entrevistada uma mulher conhecida por estar à frente de seu tempo, no seu discurso 
percebe-se a resistência de um domínio social, pois este apresenta-se de maneira 
conciliadora e educada. Zarmanian comenta que as respostas da artista “[...] são 
significativas da dificuldade de pensar em uma definição estável do feminismo e da 
emancipação feminina na transição do século XIX para o século XX...” (ZARMANIAN, 
2014, p. 40, tradução minha). 
Na contemporaneidade, como tivemos o exemplo apresentado por Cao, ainda 
estamos presos a essas amarras hierárquicas de gênero, construídas socialmente e 
interiorizadas desde muito cedo, e estamos ainda desenvolvendo lentamente um 
processo de desconstrução dessa ideia cultural falocêntrica. Assim sendo, se 
olharmos para os fins do século XIX e início de XX podemos entender como foi difícil 
para as mulheres, como Louise Abbéma, romper com determinados padrões. 
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Retomando a ideia de Cao, de atentarmos para a narrativa de uma história da 
arte mais justa e criativa, é importante que entendamos como as mulheres, assim 
como os não ocidentais e os pobres, por exemplo, foram marginalizados por uma 
construção narrativa baseada na genialidade individual que tinha o objetivo de 
valorização do ocidente, do homem e do burguês.  
Tamar Garb em Gênero e representação, texto que faz parte da obra 
Modernidade e Modernismo: a Pintura francesa no século XIX, comenta que na 
França, no final do século XIX, por exemplo,  
 
[...] havia diversas maneiras de se praticar arte, desenho ou exercer 
ofícios. Cada uma dessas práticas trazia as marcas das instituições 
nas quais eram ensinadas e do gênero e condições de classe de seus 
executantes. Consequentemente, existiam hierarquias de práticas. 
Por causa da educação recebida, de sua posição no contexto da 
família, das expectativas sociais a que estavam sujeitos e dos papéis 
que aprendiam a representar como naturalmente seus, havia poucas 
probabilidades de que meninos e meninas conseguissem alcançar a 
maturidade com oportunidades iguais de desenvolver uma identidade 
como ‘artista’ (GARB, 1998, p. 231) 
 
Assim como na sociedade atual ainda é impossível se falar em oportunidades 
iguais e meritocracia, no período do entresséculos não foi diferente. As mulheres 
estavam submersas numa sociedade desigual, como exemplifica Garb ao apresentar 
a realidade da mulher artista na sociedade francesa: 
 
Cabia aos homens discutir arte e política nos cafés de Paris, e às 
mulheres tocava ficar em casa bordando; cabia aos homens passar 
pelos rigorosos processos de treinamento das escolas de arte 
mantidas pelo governo, enquanto as mulheres eram enviadas para 
caras e elegantes escolas particulares de arte para aprenderem a ser 
amadoras talentosas; cabia aos homens estar à altura dos rigores de 
um mercado competitivo, enquanto as mulheres tinham de conter suas 
ambições em nome da modéstia feminina (GARB, 1998, p. 231). 
 
Mesmo que todas as dificuldades fossem enfrentadas e supostamente 
superadas, as mulheres, por mais talento que apresentassem, ainda assim seriam 
amadoras, ainda assim seriam seguidoras de algum mestre, pois não se considerava 
que tivessem genialidade, mais uma das prerrogativas exclusivamente masculinas. 
Sobre essa ideia de gênio, Garb comenta: 
 
Embora se reconhecesse que certas mulheres tinham algum talento, 
era impossível para elas se qualificarem como verdadeiramente 
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notáveis. Para isso era preciso ter gênio, uma qualidade que se 
considerava, no século XIX, estar além do alcance das mulheres. [...]. 
O que desqualificava as mulheres para a ‘genialidade’ era a sua falta 
inata de originalidade, seu conservadorismo, sua tendência à imitação, 
sua intensidade emocional acompanhada de deficiência intelectual e 
as preocupações necessariamente absorventes com a maternidade 
(GARB, 1998, p. 231). 
 
Porém, nesse período, na França, já havia mulheres lutando contra essa crença 
generalizada e enraizada que as mulheres não tinham condições nem psicológicas 
nem físicas para produzir obras de arte. Também lutavam para combater a convicção 
de que isto tinha de ser assim para manter o equilíbrio e o bem da nação e da raça, 
pois existia a ideia de que qualquer alteração nos papéis sociais tradicionais poderia 
ameaçar a ordem social e o futuro dessa sociedade (GARB, 1998). 
Algumas das artistas e feministas que lutavam contra essa percepção social, 
desafiavam “a noção de que as mulheres nunca haviam produzido nenhuma obra 
artística ou literária significativa” (GARB, 1998, p. 231), enquanto outras aceitavam 
esta afirmação, porém explicavam-na socialmente. Garb cita, por exemplo, a feminista 
Maria Deraismes3 (1828-1894) que, em 1876, entende que essa vida sedentária e 
limitada ao lar, imposta pelos costumes, foi que impossibilitou às mulheres de 
encontrar um meio de se sobressaírem entre os melhores no campo das artes até 
aquele momento. Associado ainda a essa baixa qualidade na educação artística 
oferecida às mulheres é que Deraismes também denunciava a falta de instrução como 
um dos motivos que lhes vedou o acesso ao mundo das artes no passado. (GARB, 
1998).  
 
2.2 Mulheres artistas na História da Arte: retratos apagados  
 
A transformação, surpreendente, mas muito comum, da mulher artista, 
que de produtora por direito próprio se torna sujeito de representação, 
constitui um "leitmotiv" na história da arte. Ao confundir sujeito com o 
objeto, sucumbe a posição ativa da mulher artista individual, 
generalizando-a. Quando sua individualidade é negada, ela é 
deslocada de sua condição de produtora e se torna um mero signo da 
criatividade masculina (CHADWICK, 1992, p. 19, tradução minha)4.  
 
                                                          
3 Escritora e defensora dos direitos da mulher, Deraismes ficou conhecida também por lutar pelos 
direitos das mulheres em praticar Maçonaria. 
4 CHADWICK, Whitney. Mujer, arte y sociedade. Barcelona: Ediciones Destino, 1992. 
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A imagem da mulher como objeto de prazer e de contemplação ao olhar 
masculino foi um dos fatores que acabou silenciando-a como mulher agente da 
criação e produtora artística. Essa problemática se fez presente, assombrando e 
excluindo, por muito tempo, grande parte das mulheres da história da arte. Exemplos 
desse sufocamento da mulher como artista produtora e pensante, podem ser 
analisados na trajetória de duas artistas apresentadas por Whitney Chadwick em seu 
estudo Mujer, arte y sociedad: Angélica Kauffmann (1741-1807) e Mary Moser (1744-
1819), ambas estavam entre os membros fundadores da Academia Real britânica, no 
ano de 1768. Sobre essas célebres artistas, Chadwik comenta: 
 
Angelica Kauffmann, eleita em 1765 como membro da prestigiada 
Academia de S. Luca, de Roma, foi saudada a sua chegada a Londres 
em 1766 como sucessora de Van Dyck. Ela já era uma pintora famosa 
associada à corrente decorativa e romântica do classicismo; foi em 
grande parte responsável pela difusão na Inglaterra das idéias 
estéticas de Winckelmann, e a ela se deve, juntamente com Gavin 
Hamilton e Benjamin West, a popularização do neoclasicismo nas 
Ilhas. Mary Moser, cuja reputação rivalizava com a de Kauffmann, era 
filha de George Moser, um esmaltador suíço que foi o primeiro 
conservador da Real Academia. Mary, elegante pintora de flores, 
apadrinhada pela Rainha Charlotte, foi uma dos únicos pintores desse 
gênero aceito pela Real Academia. (CHADWICK, 1992, p. 7, tradução 
minha). 
 
Essa breve apresentação elaborada por Chadwick a respeito das artistas já nos 
permite perceber que Kauffmann e Moser eram respeitadas e afortunadas em sua 
época. Porém, é possível imaginarmos que renomadas artistas, com uma produção 
pictórica reconhecida e, inclusive, como é o caso de Kauffmann, difusora de ideias 
sobre estética, sejam tomadas como passivas e objetivadas no campo das artes? 
Para explicar essa questão, Chadwick nos convida a analisar o quadro intitulado Os 
acadêmicos da Real academia [fig. 1], de Johann Zoffany (1733-1810), produzido 
entre os anos de 1771 e 1772. 
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Figura 1 – Johann ZOFFANY (1733 – 1810), The Academicians of the Royal Academy, 1771-1772. 
Óleo sobre tela, Royal Collection Trust, Londres. 
Fonte: Royal Collection Trust5. 
 
A obra, como o próprio nome sugere, trata-se da reunião dos membros da 
Academia Real Britânica, estes eternizados através dessa imagem. Podemos 
observar nessa representação um considerável número de artista, todos homens, 
reunidos na presença de dois modelos masculinos nus. Porém, a presença marcante 
nesta obra está na ausência das duas artistas mulheres que também eram membros 
fundadoras dessa academia, Kauffmann e Moser. Embora essas artistas tenham 
conquistado um lugar que até então não era comum às mulheres, visto que somente 
em 1922 a Academia Real iria admitir novamente uma mulher como membro, elas 
permaneciam vedadas a participar das reuniões de discussões sobre artes e das 
aulas com modelos nus.  
Se lançarmos um olhar mais atento sobre essa obra, iremos perceber, porém, 
que Johann incluiu Kauffmann e Moser à tela representando-as através de dois 
bustos, os quais se encontram pendurados na parte superior da parede direita. Nesse 
momento temos a anulação dessas mulheres como agentes, impondo-as a uma 
                                                          
5 Disponível em: <https://www.royalcollection.org.uk/collection/400747/the-academicians-of-the-royal-
academy> Acesso: em 14 de setembro de 2017. 
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condição de objetificação. Chadwick explica que elas “tornaram-se objetos de arte em 
vez de produtoras: seu lugar está entre os baixos-relevos e moldes de gesso que são 
objetos de contemplação e inspiração por parte dos artistas masculinos. Elas se 
tornaram representações” (CHADWICK, 1992, p. 7-8, tradução minha). 
O quadro de Johann Zoffany afirma o papel marginalizado que tradicionalmente 
foi atribuído à mulher artista na História da Arte, tanto na pintura como na escultura. 
Nas palavras de Chadwick, a obra de Zoffany “confirma a imagem da fêmea como 
objeto de contemplação do homem em uma história de arte geralmente consagrada 
seguindo os marcos dos ‘antigos mestres’ e das ‘obras-primas’” (CHADMICK, 1992, 
p. 8, tradução minha). 
Tamar Garb também levanta uma importante discussão acerca de dois quadros 
produzidos do final do século XIX (quase cem anos após a produção de Zoffany): 
Ateliê em Batignolles [fig. 2], de Fantin Latour (1836-1904) e Ateliê do artista, 9 rue de 
la Condamine [fig. 3], de Frédéric Bazille (1841-1870), ambos datados de 1870.  
 
 
 
Figura 2 – Henri Fantin-LATOUR (1836 – 1904), Un atelier aux Batignolles, 1870. 
Òleo sobre tela, 204 x 273,5cm. Musée d'Orsay, Paris. 
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Fonte: Musée d'Orsay6. 
 
 
 
Figura 3 – Frédéric BAZILLE (1841-1870), L'atelier de Bazille, 1870. Óleo sobre tela, 98 x 128,5cm 
Musée d'Orsay, Paris  
 Fonte: Musée d'Orsay7. 
 
Em ambas as telas podemos observar grupos de artistas homens reunidos, 
seja a representação de uma reunião mais formal, como a da primeira obra, na qual 
Manet (1832-1883) é representado como a figura do mentor, envolto pelos demais 
artistas; ou seja a representação de uma reunião informal, como a da segunda obra, 
a qual reverencia a ideia da boemia e do artista marginal romantizado (GARB, 1998). 
Entre os artistas presentes nas obras, estão Manet, como já mencionado, Monet 
(1832-1883), Renoir (1841-1919), Bazzile, Zola (1840-1902) e Astruc (1833-1907).  
Garb chama a atenção para o fato da total ausência da mulher artista nestas 
reuniões. Para problematizar ainda mais, a autora traz para o seu discurso o 
historiador do impressionismo John Rewald que, em parte de seu trabalho, se dedica 
                                                          
6 Disponível em: < http://www.musee-orsay.fr/fr/evenements/expositions/archives/presentation-
detaillee.html?zoom=1&tx_damzoom_pi1%5BshowUid%5D=100052&cHash=6cb9011376 > Acesso 
em:  20 de setembro de 2017. 
7 Disponível em: < http://www.musee-orsay.fr/fr/collections/oeuvres-
commentees/recherche.htmlno_cache=1&S=&zoom=1&tx_damzoom_pi1%5BshowUid%5D=2409&pri
nt=1&no_cache=1& > Acesso em: 01 de outubro de 2017. 
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a explicar o fato dos artistas Degas (1834-1917), Cézanne (1839-1906) e Pissaro 
(1830-1903) não estarem presentes nestas representações. O que Garb sinaliza é 
que em nenhum momento é questionado pelo historiador o fato destas reuniões serem 
somente entre homens. Rewald não questiona, por exemplo, a ausência da artista 
Berthe Morisot8 (1841-1895), que também atuava fortemente no período, e sequer 
“reconhece que as reuniões informais de artistas nos cafés eram frequentadas só por 
homens e que quaisquer mulheres presentes teriam de ser garçonetes, demi-
mondaines ou operárias, mas não artistas” (GARB, 1998, p. 234), como veremos, em 
breve, nas palavras de denúncia das próprias artistas. 
Retomando as telas em análise, de Latour e Bazille, embora, como pudemos 
perceber, a mulher tenha tido a sua presença como artista atuante excluída da 
representação real desses grupos, por outro lado, a figura feminina está presente 
nestes quadros, assim como ocorreu em Zoffany, como demonstra Garb: 
 
No de Fantin Latour, lá está ela como uma clássica referência mítica, 
uma pequena figura sobre a mesa, mas repleta de associações com a 
‘mulher musa’, a ‘mulher com ideal abstrato’, a ‘mulher’ como 
portadora de diversos deslocamentos simbólicos. No de Bazille, a 
‘mulher’ representa, nos quadros nas paredes, tanto a seriedade do 
envolvimento do artista com seu trabalho (poucos artistas ambiciosos 
podiam dar-se ao luxo de negligenciar o nu) quanto sua identificação 
com a nova estética naturalista, ou seja, a tendência a ver a pintura 
como uma representação precisa do mundo tal como era observado 
pelo artista (GARB, 1998, p. 237).  
 
A real situação social dessas mulheres artistas, no período até então estudado, 
é de que elas não estavam presentes nessas representações que eternizavam a 
imagem do artista atuante e também não estavam nas ruas e nem nos cafés, mas, 
sim, nas salas de estar e nos ateliês particulares. Sobre essa situação institucional 
Garb irá trazer como exemplo as mulheres artistas do final do século XIX, o que 
observamos anteriormente nos casos de Kauffmann e Moser: 
 
A ausência das mulheres nos retratos de grupos de artistas nos lembra 
a posição institucional das artistas na França do final do século XIX. A 
despeito do fato de que muitas delas expunham suas obras nessa 
época, elas atuavam dentro de uma estrutura de poder das instituições 
artísticas que era exclusivamente masculina. Excluídas de todos os 
organismos oficiais, por lei ou por costume, nunca seriam vistas em 
                                                          
8 Importante artista do impressionismo juntamente com Mary Cassatt (1843-1926) e Eva Gonzales 
(1849-1883). 
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nenhum retrato formal de grupo de especialistas (GARB, 1998, p. 
235). 
 
Sobre as limitações impostas às mulheres, Garb traz em seu discurso a voz da 
artista russa Marie Bashkirtseff (1858-1884), que em 1882 reclamava pela liberdade 
absoluta do cotidiano - atos como passear, sair, jantar fora, frequentar cafeterias - 
liberdade esta que ela associa a felicidade da vida cotidiana. Essa falta de liberdade 
denunciada por Bashkirtseff é ainda mais intensa para as mulheres solteira, como 
comenta o filosofo e historiador Jules Michelet, em 1859, ao afirmar que se uma 
mulher solteira saísse à noite poderia facilmente ser confundida com uma prostituta. 
Ele ressalta também que se uma mulher solteira adentrasse esses lugares 
tradicionalmente frequentados unicamente por homens, como um café, o evento 
causaria enorme espanto e desconforto (GARB, 1998). 
É muito importante para a análise que se propõe esta pesquisa que 
entendamos que embora a mulher artista seja marginalizada na História da Arte, a 
sua presença é rumorosa. Sobre a existência destas artistas, Garb comenta: 
 
Na época em que os ‘retratos de estúdios’ de Fantin Latour e Bazille 
estavam sendo realizados, Eva Gonzales, alguns anos mais jovem 
que os demais, e Berthe Morisot, que tinha a mesma idade de Bazille, 
Monet e Renoir, faziam parte de um grupo de pintores e críticos que 
havia se congregado em torno de Manet (GARB, 1998, p. 238). 
 
Além de Gonzales, Morisot, Bashkirtseff, muitas outras artistas estavam 
atuando e lutando por espaço no meio artístico: 
 
Na França do final do século XIX havia um número sem precedentes 
de mulheres artistas trabalhando profissionalmente e transpondo a 
estrutura institucional do mundo artístico. Havia aquelas que, como 
Virginie Demont-Breton tinham aspirações a uma carreira acadêmica 
e participaram da prolongada campanha pela admissão de mulheres 
na École des Beaux-Arts; as que, como Madeleine Lemaire, tiraram 
proveito do multifacetado mercado de arte e da crescente estruturação 
das exposições particulares, além de exporem regularmente no Salão; 
aquelas que, como Rosa Bonheur, por meio de seu marchand, 
vendiam seus trabalhos independentemente na França e no exterior; 
as que como madame Léon Bertaux, uniram-se a outras mulheres em 
foruns femininos para combater o preconceito e a exclusão; as que 
expunham seus trabalhos no Salão e em cercles e salões de mulheres 
como Eva Gonzalès e Marie Bashkirtseff, e aquelas como Mary Cassat 
e Berthe Morisot, que preferiam a estrutura sem júri das mostras 
impressionistas independentes para expor seus trabalhos (GARB, 
1998, p. 239). 
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Garb comenta em seu texto que as artistas, que estão crescendo e tomando 
espaço como profissionais, tornaram-se uma personagem padrão para os 
caricaturistas e um alvo fácil como imagem de ‘mulher pouco feminina’ ou ‘ingênua’. 
As mulheres além de lutarem por um espaço no mercado artístico, buscando meios 
alternativos para a profissionalização, sem o apoio do estado e a liberdade que 
dispunham os homens, como vimos nos exemplos anteriormente mencionados, 
precisavam combater ideias predominante como:  
 
[...] engajamento sério e profissional com a arte estava além das 
capacidades de uma verdadeira mulher. Se houvesse mulheres que 
demonstrassem uma capacidade artística excepcional, então o 
sentimento era que elas tinham necessariamente de renunciar a seus 
atributos intrinsecamente ‘femininos’, e assim ameaçavam solapar 
toda a estrutura social sobre a qual se erguia a França moderna. Se 
as mulheres fossem abençoadas com uma sensibilidade refinada e 
uma percepção estética desenvolvida, isto deveria ser expressado nas 
atividades adequadas dos afazeres domésticos, o bordado, a 
montagem de álbuns e a pintura de aquarela, nada muito difícil ou 
ambicioso, nada que as afastasse de seus deveres primários de 
esposas e mães (GARB, 1998, p. 239-240). 
 
Além das dificuldades enfrentadas e do conflito externo aos quais essas 
mulheres eram expostas, existia ainda o perturbador conflito interno a ser superado:  
 
Ser uma artista profissional era, em muitos lugares, transgredir as 
expectativas sociais. Embora os mecanismos conscientes e 
inconscientes para enfrentar esta situação possam ter variado, não 
havia uma só artista na França do final do século XIX que conseguisse 
escapar do conflito, interno e externo, acarretado pela tensão entre 
suas aspirações como artista profissional e o ideal ‘feminino’ (GARB, 
1998, p. 239-240). 
 
Esse conflito foi vivido e narrado pela escritora britânica Virginia Woolf (1882-
1941), no texto Profissões para mulheres, de 1931. Woolf nomeou esse angustiante 
conflito de fantasma, o qual ela homenageia com o nome da heroína do poema Anjo 
do Lar, de Coventry Patmore9.  
A narrativa de Virginia Woolf é muito envolvente, forte e repleta de sentimento. 
Sentimento esse que nos faz refletir sobre a realidade de todas essas artistas, 
                                                          
9 Coventry Kersey Dighton Patmore (1823-1896), poeta inglês que ficou famoso com o poema Anjos 
do lar (The Angel in the House), no qual dá dicas, conceitua e classifica a ideia de um casamento 
feliz. Na obra, Patmore elogia a esposa Emily como modelo perfeito e adequado da esfera doméstica. 
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mulheres criativas e atuantes, por isso, embora o trecho pareça extenso, apresento-
o, pois é extremamente importante para o presente estudo: 
 
Os artigos têm que ser sobre alguma coisa. O meu, se bem me lembro, 
era sobre um romance de um homem famoso. E, quando eu estava 
escrevendo aquela resenha, descobri que se fosse resenhar livros, ia 
ter que combater um certo fantasma. E o fantasma era uma mulher, e 
quando a conheci melhor, dei a ela o nome da heroína de um famoso 
poema, “O Anjo do lar”. Era ela que costumava aparecer entre mim e 
o papel enquanto eu fazia as resenhas. Era ela que me incomodava, 
tomava meu tempo e me atormentava tanto que no fim matei essa 
mulher. [...]. Ela era extremamente simpática. Imensamente 
encantadora. Totalmente altruísta. Excelente nas difíceis artes do 
convívio familiar. Sacrificava-se todos os dias. Se o almoço era frango, 
ela ficava com o pé; se havia ar encanado, era ali que ia se sentar – 
em suma, seu feitio era nunca ter opinião ou vontade própria, e preferia 
sempre concordar com as opiniões e vontade dos outros. E acima de 
tudo – nem preciso dizer – ela era pura. Sua pureza era tida como sua 
maior beleza – enrubescer era seu grande encanto. [...] na hora em 
que peguei a caneta para resenhar aquele romance de um homem 
famoso, ela logo apareceu atrás de mim e sussurrou: “Querida, você 
é uma moça. Está escrevendo sobre um livro que foi escrito por um 
homem. Seja afável; seja meiga; lisonjeie; engane; use todas as artes 
e manhas de nosso sexo. Nunca deixe ninguém perceber que você 
tem opinião própria. E principalmente seja pura”. [...] Fiz de tudo para 
esganá-la. Minha desculpa, se tivesse de comparecer a um tribunal, 
seria legítima defesa. Se eu não a matasse, ela me mataria. Arrancaria 
o coração da minha escrita. Pois, na hora em que pus a caneta no 
papel, percebi que não dá para fazer nem mesmo uma resenha sem 
ter opinião própria, sem dizer o que a gente pensa ser verdade nas 
relações humanas, na moral, no sexo (WOOLF, 2012, p. 11-13). 
 
Woolf representa de forma brilhante em sua narrativa essa dificuldade para a 
mulher libertar a sua imaginação e criar livremente, quando se sente rigorosamente 
condenada pela censura masculina. Para ela esse pode ser um dos motivos pelos 
quais várias escritoras optaram por usar pseudônimos masculinos, como George 
Eliot10 e Miss Brönte11, por exemplo, pois “talvez quisessem libertar a própria 
consciência, enquanto escreviam, das expectativas tirânicas em relação ao seu sexo” 
(WOOLF, 2012, p. 28). A narrativa da escritora sobre esse fantasma que atormenta e 
tenta impedir o posicionamento da mulher poderia ser tranquilamente transposta para 
praticamente qualquer área do conhecimento que pudesse afastá-la do doméstico. 
 
                                                          
10 Pseudônimo de Mary Ann Evans (1819-1880). 
11 Charlotte Bronte (1816-1855) escreveu o famoso romance Jane Eyre, publicado em 1847, com o 
pseudônimo de Currer Bell. 
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2.3  A educação artística para mulheres  
 
Neste contexto de crescente oposição ao falocentrismo que ainda 
permeia as instituições oficiais, várias mulheres começaram a 
questionar as regras e códigos estabelecidos, implementando uma 
variedade de estratégias, valorizando seu acesso e favorecendo sua 
integração no mundo profissional da arte (ZARMANIAN, 2014, p.46, 
tradução minha)12. 
 
2.3.1 As escolas particulares e a calorosa luta por espaço na 
academia francesa                         
 
Charlotte Foucher Zarmanian comenta, em seu estudo En busca de la 
emancipación. Las mujeres artistas en París en torno a 1900, mencionado 
anteriormente, que foi somente no ano 1897, sob a pressão do coletivo Union des 
Femmes Peintres et Sculpteurs, liderado pela escultora Hélène Berteaux (1825-1909), 
desde 1881, que a Escola de Belas Artes da França abre suas portas às mulheres. A 
historiadora Ana Paula Cavalcanti Simioni, em seu texto O corpo inacessível: as 
mulheres e o ensino artístico nas academias do século XIX, ressalta que a partir de 
1770 a academia até reconhecia a possibilidade de mulheres participarem do quadro 
de alunos, porém o procedimento para que fossem aceitas era totalmente diferente 
do processo realizado pelos artistas homens. Simioni comenta que essas artistas 
“teriam de contar com uma indicação real que atestasse serem ‘excepcionais’, e ainda 
assim só poderiam ser recebidas até o número máximo de quatro” (SIMIONI, 2007, p. 
86).  
Como exemplo dessa indicação real, podemos destacar as artistas Elisabeth 
Vigée-Lebrun (1755-1842) e Adelaide Labille-Guiard (1749-1803), ambas indicadas 
pela rainha Maria Antonieta à academia francesa. Artistas tidas, então, como 
excepcionais, sofreram o processo de exclusão dentro da academia, embora 
pertencentes a esta, visto que as suas obras não eram igualadas às realizadas pelos 
alunos do sexo masculino. Simioni destaca que  
[...] a maneira com que foram tratadas pelos críticos, não apenas pelo 
conteúdo por vezes jocoso, mas, sobretudo, por relacionarem as obras 
de uma, exclusivamente, às da outra, terminou por excluí-las da 
comparação com os pintores homens. Paulatinamente, foi sendo 
                                                          
12 ZARMANIAN, Charlotte Foucher. En busca de la emancipación. Las mujeres artistas en París en 
torno a 1900. In. SORIA, Maria García (org.). Pintoras en España 1859-1926. De María Luisa de la 
Riva a Maruja Mallo, Catálogo de exposição, Paraninfo, Universidad de Zaragoza, fevereiro – junho 
de 2014. p. 39-49. 
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criado um mundo à parte para essas mulheres artistas (SIMIONI, 
2007, p. 87).  
 
Antes das portas da Escola de Belas Artes realmente se abrirem para as 
artistas do sexo feminino, conforme comentado por Zarmanian, as mulheres que 
desejavam estudar artes recorriam às escolas privadas e às oficinas particulares, que, 
até então, haviam desempenhado um papel crucial para a formação das mulheres 
artistas. Os cursos particulares geralmente eram ministrados por artistas consagrados 
dentro do sistema oficial. Entre os ateliês que admitiam a presença do público 
feminino, estão o ateliê de Adelaide Labille-Guillard, o ateliê David, o ateliê de Abel 
Pujol, o ateliê de Léon Cogniet, o ateliê de Henry Scheffer, o ateliê de Charles Chaplin, 
o ateliê para escultoras de Mme. Léon Bertaux e o ateliê de Mme. Trélat. (SIMIONI, 
2007). 
Um importante modelo de escola alternativa não somente para as mulheres, 
mas também para os artistas estrangeiros, foi a Academia Julian, criada em 1868, por 
Rodolphe Julian. A escola já no ano de 1873, pouco tempo após sua inauguração, 
possuía turmas mistas, “o que era então um gesto ousado por mesclar alunos e alunas 
em um mesmo recinto recebendo formação igualitária” (SIMIONI, 2007, p. 91). Além 
disso, Simioni comenta que 
  
[...] as jovens encontraram uma formação equiparável à dos homens, 
podendo exercitar-se no estudo do modelo vivo, diariamente, por até 
oito horas seguidas, e contando ainda com as lições fornecidas pelos 
grandes mestres que também lecionavam na École des Beux-Arts. O 
único senão é que ali deveriam estar dispostas a pagar caro por tantos 
privilégios: as mensalidades e as anuidades para mulheres custavam, 
geralmente, o dobro das masculinas (SIMIONI, 2007, p. 92). 
 
É valido destacar que a famosa escola recebeu inclusive diversas artistas 
brasileiras, que também obtiveram tardiamente a abertura das portas na Escola de 
Belas Artes do Rio de Janeiro13. Entre as alunas estão Julieta de França (1870-1951), 
Georgina Albuquerque (1885-1962) e Nair de Teffé (1886-1981).  
Zarmanian chama a atenção para o fato de Paris estar se tornando, por volta 
de 1900, um centro internacional no campo artístico. Juntamente com as imigrações 
procedentes das províncias, Paris torna-se uma cidade repleta de estrangeiros. 
                                                          
13 Assunto do subcapítulo seguinte. 
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Capital das ideias, das artes e da cultura, que apesar do antissemitismo - como 
ocorrido no caso Dreyfus14, por exemplo, que será muito comentado na revista A 
Mensageira, a qual vermos mais tarde – acolhe a demanda de estrangeiros e absorve 
suas influências.  
Um exemplo dessa demanda pode ser observado na trajetória da artista 
espanhola Lluisa Vidal i Puig (1876-1918), que aproveita esse momento de grandes 
possibilidades em Paris e inicia seus estudos na Academia Julian, no ano de 1901. 
Porém, logo em seguida, transfere-se para a Escola de Belas Artes e passa a 
frequentar o atelier regido pelo professor Humbert. 
É importante mencionar a ressalva de que muito embora a Escola de Belas 
Artes tenha em teoria aberto suas portas para as artistas mulheres em 1897, como 
vimos anteriormente, na prática os primeiros ingressos de mulheres começaram a 
acontecer em 1900. Simioni destaca que antes desta data “as comissões 
responsáveis pelas provas de ingresso não consideraram nenhuma dentre as inscritas 
aptas para o cargo” (SIMIONI, 2007, p. 93).  
É de grande relevância para o nosso estudo que entendamos como todo esse 
processo de luta das mulheres por uma educação artística igualitária e pela 
profissionalização no campo das artes foi lenta e envolta por um espírito 
segregacionista, que a cada passo conquistado por elas gerava um esforço em fazê-
las recuar. Um documento do Arquivo Nacional de Paris, apresentado por Simioni em 
sua pesquisa, é revelador das reações explosivas motivadas pelo possível ingresso 
das primeiras turmas femininas na instituição que até então era exclusiva para 
homens: 
 
No dia 13 de maio de 1897, as aulas da escola para as mulheres, as 
galerias e os ateliês estavam abertos como de costume e os alunos 
homens trabalhavam desde a manhã, 8 horas em silêncio e em 
perfeita ordem, em seus ateliês e nas galerias. Nada permitia prever o 
que iria se passar. 
Por volta de dez para as dez, alguns alunos começaram a se agrupar 
no vestíbulo e, cinco minutos depois, o vestíbulo estava [ilegível]. 
                                                          
14 O caso Dreyfus foi um equívoco do judiciário francês culminando em um escândalo político, 
ocorrido na última década do século XIX. O oficial de artilharia do exército francês, de origem judaica, 
Alfred Dreyfus, foi acusado de vender segredos militares. Sua condenação pautou -se em 
documentos falsos. O escritor Emile Zola, redigiu uma carta aberta ao presidente francês, publicada 
no jornal L’Aurore, de Paris, acusando o exército de ter condenado um inocente de maneira 
deliberada. (SILVA, Cintia Rufino Franco. O caso Dreyfus, Émile Zola e a imprensa. Contemporâneos: 
Revista de Artes e Humanidades. Nº 11. Novembro de 2012. Disponível em: < 
http://www.revistacontemporaneos.com.br/n11/dossie/Dossie4-dreifus.pdf> 
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Nesse momento, um certo número de alunos se pôs a bater na porta 
das escolas, gritando: “Vaiem as mulheres!”. O vigia de serviço saiu 
imediatamente para ver o que se passava; mas, mal havia entreaberto 
a porta, um empurra-empurra se produziu e os primeiros alunos 
tentaram penetrar no anfiteatro. Todavia, desde os primeiros gritos, os 
outros vigilantes haviam acorrido e juntaram-se a seu colega. Eles 
conseguiram resistir e a porta foi novamente fechada. 
O chefe da brigada, por sua vez, interveio e os alunos foram 
confinados ao grande pátio, às portas do vestíbulo e às galerias à 
esquerda. Os vigias, obedecendo às ordens recebidas, tentaram 
acalmar os alunos, que continuaram a gritar “Vaiem as mulheres!”. Os 
esforços eram em vão. Os manifestantes, compostos em grande parte 
por aspirantes, trabalhavam, seja nas galerias, seja nos ateliês. Eles 
é que ocupavam as primeiras fileiras. Seus nomes não eram 
conhecidos pelos vigias. Os alunos dos ateliês de pintura e de gravura 
em medalhas estavam quase todos lá, mas se mantinham a distância 
a fim de não serem reconhecidos.  
 O bedel responsável pelos pintores dirigiu-se, então, para perto das 
mulheres, para lhes dar segurança. Por se acreditar que o tumulto iria 
se apaziguar, aconselhou-se às jovens que não saíssem.  
Mas as alunas continuaram a gritar no pátio. Era necessário acabar 
com aquilo. Eram cerca de 10h30. Foi então que, tendo-se podido 
reunir um certo número de guardas, ordenou-se aos bedéis e ao chefe 
da brigada para que formassem uma cerca viva, partindo do vestíbulo 
e terminando na porta de entrada da Escola. O [ilegível] foi bem 
executado e as moças puderam sair sem serem molestadas. 
Nenhuma delas precisou suportar insultos pessoais. Infelizmente, 
tinha sido impossível reunir mais cedo todos os guardas necessários, 
estando eles ocupados, em parte, com o concurso de composição 
decorativa, com os concursos de Roma, as exposições, galerias e 
ateliês. Além disso, era hora do almoço.  
A saída das mulheres aconteceu como se disse acima. No entanto, os 
alunos homens que tinham sido contidos pelos guardas saíram 
correndo logo em seguida das alunas e perseguiram-nas na rua, onde 
ocorreram desordens. 
Tudo levava a supor que o incidente estava encerrado, uma vez que 
as alunas mulheres haviam deixado a Escola. Os funcionários tinham 
retomado seus postos quando, por volta das 11h15, alguns alunos 
voltaram à Escola correndo. Eles estavam acompanhados de três 
mulheres – duas modelos e uma pessoa externa à Escola que fora 
arrastada. Dirigiram-se aos ateliês e invadiram bruscamente o do Sr. 
Falguière, vazio pois a sessão tinha terminado.  
O chefe da brigada passava nesse momento pelo corredor dos 
escultores para dar ordens. Vendo-o, os alunos se dispersaram e as 
duas modelos deixaram a Escola. A terceira pessoa estava temerosa 
e chorava. Ela estava um pouco despenteada, porém não foi 
submetida a nenhuma violência. O chefe da brigada colocou-a sob sua 
salvaguarda e o encarregado do ateliê do Sr. Gérôme uniu-se a ele e 
a conduziu até a porta da Escola. Tudo leva a crer que se tratava de 
uma jovem operária, muito assustada com o que lhe acontecia. Ela 
não achou que devia prestar queixa ao chefe de brigada. (SIMIONI, 
2007, p. 94). 
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Mesmo após terem conquistado espaço no meio acadêmico as mulheres 
seguiram enfrentando inúmeras dificuldades sistêmicas. Zarmanian nos apresenta, 
em seu estudo, uma fotografia do atelier de Humbert [fig. 4], mencionado 
anteriormente, extraída da revista francesa Feminina, em 15 de janeiro de 1905, que 
mostra o significativo número de mulheres presentes na aula. 
 
 
 
Figura 4 -  La parlotte - Fotografia da aula de Belas Artes no Atelier de Humbert, Revista Feminina, 
Paris ,15 de janeiro de 1905. 
Fonte: Ebay15. 
 
A autora chama a atenção para o subtítulo dessa fotografia, intitulado La 
parlotte, que denuncia as mulheres como amadoras, desmerecendo-as da qualidade 
artistas profissionais. Sobre essa questão, Zarmanian reflete que 
 
O subtítulo “La parlotte” que se completa no pé da fotografia tende, no 
entanto, a desacreditar a atividade profissional dessas mulheres, 
assimilando-as a diletantes. Esta ideia estereotipada é, por exemplo, 
defendida em La femme criminelle et la prostitueé, uma das muitas 
obras psicopatológicas sobre o feminino que teve um enorme impacto 
                                                          
15 Disponível em:  <http://www.ebay.fr/itm/FEMME-PEINTRE-F-1905-1-MASSIERE-CATHALIFAUD-
ATELIER-HUMBERT-ROZET-MARQUESTE-ART-/390699457236 > Acesso em: 05 de setembro de 
2017. 
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na Europa do momento (particularmente traduzido e difundido na 
França), onde Cesare Lombroso e Guglielmo Ferrero afirmam que “a 
palavra, e especialmente a palavra mais primitiva - a fofoca - é 
altamente desenvolvida nas mulheres” (ZARMANIAN, 2014, p.41, 
tradução minha). 
 
Ainda sobre essa fotografia, a autora destaca outra ideia estereotipada 
presente na imagem, a da messière. Em 1905, Jules Lemaître escreve a peça Les 
Massières, comédia acerca do envolvimento profissional e amoroso entre o mestre a 
sua bela e jovem aluna. O termo messiére, pode ser compreendido como uma espécie 
de monitora da turma, ou seja, aluna escolhida devido suas qualidades e habilidades 
para ser a representante da classe. Sobre a figura da messiére, Zarmanian comenta: 
 
Como figura tutelar, ocupa um lugar específico nas ilustrações e 
fotografias publicadas periodicamente em revistas femininas e 
artísticas; uma área bem central e elevada, bem destacada, elevando 
a aparência e a atitude interessada do resto da "massa", que 
geralmente se distingue por vestidos de cores diferentes, já que a 
roupa utilizada para vestir a mulher artista nesses anos, costumava 
ser uma blusa larga... (ZARMANIAN, 2014, p. 41, tradução minha). 
 
A indumentária que as artistas passam a utilizar para facilitar os movimentos 
durante a criação de seus trabalhos é vista como um distanciamento do feminino e 
será muito criticada pelos autores da época, fato que Zarmanian reforça ao comentar 
que “O processo de patologização pela masculinização de que é vítima a mulher 
dotada de qualidades intelectuais e criativas consideradas extraordinárias torna-se um 
verdadeiro topos nos autores da virada do século” (ZARMANIAN, 2014, p. 43, 
tradução minha).  
Portanto, a imagem da mulher criadora é vista como pouco edificante, e é 
contraposta à imagem clichê da mulher que serve de modelo, vinculada à ideia do 
feminino e do sexual. Apontando, assim, a imagem caricaturada da mulher artista, 
como é possível observarmos na ilustração de Jean-Louis Forain (1852 – 1931), para 
a capa da revista Le rire [fig. 5], de 1896. 
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Figura 5 – Jean-Louis FORAIN (1852 – 1931), Les Femmes artiste, Revista Le Rire. Journal 
humoristique illustre paraissante le samedi, Paris, 8 de fevereiro de 1896. 
Fonte: IMA – Indianapolis Museum of Art16. 
 
Outra problemática que acometeu as mulheres artistas é o fato de que elas 
estavam fadadas a ocupar um lugar à sombra de um homem artista, de um mestre ou 
professor. Para conseguirem trabalhar e expor seus trabalhos, as mulheres 
vinculavam-se a alguns artistas para ter um certo acesso e visibilidade no campo 
artístico. 
Com a fundação, em 1889, da Société Nationale des Beaux-Arts e com as 
demais mudanças que vinham ocorrendo no campo crítico das artes, a presença de 
mulheres nos salões de Paris começou a aumentar. As mulheres, a partir desse 
momento, fizeram-se presentes inclusive como associadas e societárias na Société 
Nationale des Beaux-Arts, porém é válido reforçar que dependiam do sistema de 
apadrinhamento masculino, como uma espécie de facilitador.  
                                                          
16 Disponível em < http://collection.imamuseum.org/artwork/58021/ > Acesso em: 10 de outubro de 
2017. 
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Sobre esse apadrinhamento, Zarmanian aponta para o fato desse sistema ficar 
muito visível nos catálogos das exposições do século XX, que indicavam, abaixo do 
nome do artista expositor, o nome de seu mestre, fato que podemos observar 
igualmente nos catálogos das exposições nacionais que aconteciam no Rio de 
Janeiro. E destaca ainda que:  
 
Geralmente os comentários direcionados às obras de mulheres nas 
resenhas dos Salões, onde se formulam normalmente críticas 
misoneístas (aversão ao novo) ou mimeses (propensão à imitação), 
sugerem na maioria dos casos a difícil afirmação de um estilo pessoal 
(ZARMANIAN, 2014, p. 47, tradução minha). 
 
A exemplo desta situação, podemos pensar na escultora Camille Claudel 
(1864-1943), que esteve à sombra de Rodin por um longo período de sua trajetória. 
Zarmanian associa a emancipação de Claudel, entre vários motivos, à miniaturização 
de várias esculturas realizadas entre 1895 e 1897. Camille Claudel, com a sua 
originalidade, foi associada à ideia de gênio pela crítica da época. Porém, é válido 
destacarmos a seguinte observação de Zarmanian sobre a hierarquia de gênero no 
campo artístico: 
 
A escultura de tamanho pequeno das escultoras poderia encontrar seu 
equivalente na pintura de natureza morta ou na pintura de gênero que 
foram privilegiadas por muitas mulheres, como uma forma de não 
entrar em conflito com as práticas e temas realizados por seus 
homólogos masculinos [...] foram numerosas as artistas francesas que 
desenvolveram esse gênero, com frequência – e injustamente -  
julgado secundário ou menor na hierarquia das artes (ZARMANIAN, 
2014, p. 48, tradução minha). 
 
Podemos constatar que as mulheres enfrentaram e lutaram contra diversos 
obstáculos presentes no sistema artístico francês da época. Situação que se observou 
de forma muito semelhante no campo artístico brasileiro. 
 
2.3.2 A educação das brasileiras: Escola Nacional de Belas Artes, 
Liceu de Arte e ofícios e os ateliês particulares 
 
No ano de 1881 as mulheres tiveram as portas da primeira instituição pública 
nacional abertas, o Liceu de Artes e ofícios, fundado no Rio de Janeiro no ano de 
1858. O objetivo principal da escola era o de promover a capacitação técnica e 
artesanal para o surgimento de uma indústria nacional. Com o mesmo raciocínio, a 
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inauguração de turmas para mulheres tinha o intuito de proporcionar às mulheres 
pobres uma forma de contribuir no sustento de suas famílias. Muito embora fosse uma 
oportunidade às mulheres, o ensino do Liceu vinculava-se muito mais para a formação 
de artesãos do que de artistas. A profissionalização das discentes, como destaca 
Simioni, era “eminentemente técnica e votada a um público humilde” (SIMIONI, 2007, 
p. 95). 
As disciplinas artísticas oferecidas para os alunos, tinham uma característica 
utilitária. O desenho, por exemplo, era considerado uma base importante para a 
realização de produções de caráter aplicado. Sobre esse assunto, é interessante 
analisarmos o estudo O auto-retrato Feminino no Brasil Oitocentista: Abigail de 
Andrade e os impasses da representação, realizado por Ana Paula Simioni, no qual 
ela apresenta o currículo da aluna Ernestina de Sá Ferreira, formada pelo Liceu, que 
tentou ingressar na Academia no ano de 1895 e foi recusada. Junto à documentação 
entregue para análise, está seu currículo. Segundo o seu histórico, 
 
[...] em 1881 ela recebeu medalha de ouro em desenho. No ano 
seguinte foi aprovada em aritmética e música, além de ficar em terceiro 
lugar na aula de desenho de figura; em 1883, fora aprovada com 
distinção no segundo anos de música, plenamente em gramática e 
simplesmente em aritmética, cursou com destaque desenho 
geométrico e desenho de ornatos. Em seu quarto ano teve aulas de 
geometria e desenho de ornatos. Em 1885, no quinto ano, obtém 
aproveitamento em seu terceiro ano de música, medalha de prata em 
caligrafia, cursou com destaque recebendo menção honrosa em 
desenho de ornatos e cópia de gesso. No ano seguinte foi aprovada 
em escritura mercantil e língua italiana, além de francês, de desenho 
de ornatos e de cópia de gesso. Em 1889, ano em que se formou, 
cursou italiano, escrituração mercantil, caligrafia, desenho de ornatos, 
cópia de gesso. (SIMIONI, 2013, p. 3). 
 
Podemos constatar que, embora o Liceu tenha sido a primeira instituição 
pública a abrir às portas para as mulheres, ainda assim a formação dessas estava 
muito longe de uma formação profissional em Belas Artes. Porém, é importante 
destacarmos que as pesquisas apontam que logo nos primeiros anos, o Liceu já 
contabilizava mais de 650 alunas matriculadas, deixando explícita a imensa demanda 
existente. (SIMIONI, 2013). 
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Já a renomada Escola de Belas Artes17 (ENBA), a qual era responsável pelo 
ensino superior das artes no país, passou a receber o público feminino no ano de 
1892, com a ressalva de que as alunas teriam as aulas ministradas em sala exclusiva, 
sem a presença masculina. Porém, a realidade da escola era um pouco diferente, as 
mulheres foram ter um espaço separado dos homens somente no ano de 1896, 
quando foi respectivamente dirigida por Rodolfo Amoedo (1857-1941) e Henrique 
Bernardelli (1857 – 1936). Segundo Simioni, esse pode ter sido um dos motivos pelos 
quais as mulheres matricularam-se tardiamente nas aulas de modelo vivo, pois “É 
importante lembrar que o acesso ao corpo nu, embora facultado na lei, continuava a 
ser um grande tabu social e, nesse caso, os costumes podiam ser ainda mais 
decisivos para cercear as práticas femininas [...]” (SIMIONI, 2007, p. 95). 
Embora a academia nacional tenha admitido o público feminino antes mesmo 
da importante Escola de Belas Artes francesa e sem tantos clamores e resistência 
como lá houve, temos de atentar para o fato de que a estrutura da Escola Nacional 
estava muito limitada para as necessidades das alunas e também dos alunos, como 
denuncia Simioni: “Se não havia infra-estrutura suficiente para viabilizar um só curso 
de modelo vivo, que dirá de duas turmas separadamente!” (SIMIONI, 2007, p. 96). 
Paulatinamente as mulheres foram conquistando espaço e impondo-se no 
campo artístico nacional. A presença feminina no Salão Nacional de Belas Artes, por 
exemplo, pode evidenciar esse fato, visto que no ano de 1900 as mulheres 
representavam 40% dos expositores. Entretanto, é bem verdade que ainda sofriam 
diversos outros obstáculos, como: 
 
[...] a dificuldade em concorrerem para os processos de ingresso nos 
cursos superiores, tendo em vista os currículos secundários femininos 
que enfatizavam as “prendas do lar” em detrimento dos 
conhecimentos “científicos”. E, sobretudo, os impactos advindos do 
desprezo com que os críticos tendiam a julgá-las, os quais, utilizando-
se de categorias diversas do que as aplicadas aos artistas masculinos 
– como, por exemplo, a de “amadoras”, ou, ainda, de “artistas 
femininas” – inscreviam-nas em espaços simbolicamente menos 
“profissionais” do que aqueles reservados aos seus colegas de ofício 
(SIMIONI, 2007, p. 96). 
 
                                                          
17 Inicialmente fundada por D. João VI, recebia o nome de Academia Imperial de Belas Artes (AIBA), 
passando a se chamar Escola de Belas Artes com o advento da República. Em 1931 foi absorvida 
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.    
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Um claro exemplo dessa crítica diferenciada destinada às mulheres pode ser 
visto nos textos de importantes críticos, como é o caso de Luiz Gonzaga Duque 
Estrada. Seus textos reunidos no prestigiado livro A arte brasileira, escrito em 1888, 
material de grande importância referente aos artistas oitocentistas, demonstram 
efetivamente que as mulheres ocupavam um lugar secundário no campo artístico 
naquele período. Nessa obra, o espaço dedicado as mulheres está reservado entre 
os amadores, tem um pouco mais de uma página e meia e apresenta o nome de 
apenas duas artistas. 
É importante ressaltar que as mulheres eram consideradas amadoras, mesmo 
quando seus trabalhos se destacavam em técnica e qualidade, como ocorreu, por 
exemplo, com a prestigiada Abigail de Andrade (1864-1890), uma das mulheres então 
citadas na obra de Gonzaga Duque. Muito embora seu nome esteja no espaço 
destinado aos amadores, é magnífico que Abigail esteja presente nessa obra 
importante para a História da Arte brasileira, pois, assim, podemos atestar, de certa 
forma, a sua relevância artística. Essa incongruência entre a condição de amadorismo 
imposta à mulher artista e sua produção muito bem elaborada, pode ser observada 
na crítica de Estrada à Andrade: 
 
Mme. De Stael dizia a Napoleão que “o gênio não tinha sexo” 
frase provada inúmeras vezes e que, entre nós, a Sra. D. Abigail de 
Andrada acaba de corroborar com o seu valioso talento. 
Creio que a Exma. Pintora começou os estudos artísticos com o 
simples intuito de completar a sua educação, porém, a paixão pela 
pintura dominou-a. 
A Sra. D. Abigail rompeu os laços banais dos preconceitos e fez 
da pintura a sua profissão, não como outras que, acercadas dos 
mesmos cuidados paternais, aprendem unicamente a artezinha 
colegial, pelintra, pretenciosa, hipócrita, execrável de fazer bonecos 
em papel Pellee e aquarelar paisagens d’aprés cartons; não para dizer 
que sabe desenhar e pintar cetins de leques, não para reunir à prenda 
de tocar piano e bordar a retrós a de martirizar pincéis, mas por índole, 
por vontade, por dedicação. 
É que a Sra. amadora possui um espírito mais fino, mais 
profundamente sensível às impressões da natureza e sabe, ou por si 
ou inteligentemente guiada, aplicar o seu talento a uma nobre 
profissão que há de, senão agora, pelo menos em breve tempo, 
colmar-lhe a vida de felicidades. [...] 
A Sra. Abigail começa apenas a mostrar seu talento para a 
pintura e tem feito por uma maneira um tanto feliz. O seu quadro “O 
cesto de compras” é uma promessa de sumo valor, pela precisão dos 
detalhes, pela pureza do colorido, pela observação do desenho; o 
pequenino quadro “Um canto do meu atelier” tem qualidades dignas 
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de atenção; os retratos e as paisagens que há expostos são 
verdadeiras vitórias para uma amadora [...] (ESTRADA, 1995, p. 231). 
 
Um dos grandes incentivadores da carreira de Abigail de Andrade foi Ângelo 
Agostini18 (1843 – 1910), que inicialmente foi seu professor. Mais tarde vieram a se 
casar. As calorosas críticas que Agostini escrevia sobre seus trabalhos na Revista 
Illustrada contribuíram muito para a visibilidade de sua carreira artística. Em 1882 
Abigail participou de uma mostra organizada pelo Liceu. Sobre essa exposição Ângelo 
escreveu a seguinte crítica: 
 
[...] tornou-se pois notável, sobretudo entre os entendidos a 
exposição feita pela Exma. Sra. Abigail de Andrade, que apresenta 
seis especimens de arte do desenho no mais alto grau.  
A perfeita correção nos contornos e o bem modelado das 
sombras acabadas com esmero, fazem admirar a bella estátua do 
Faune copiada do gesso e feita em duas posições: a Manhã, o grupo 
em mármore do celebre escultor Schelling e a Vênus e Cupido do 
mesmo, sendo estes dois trabalhos copiados em aumento de umas 
photographias. 
Duas academias das mais difficeis do curso de desenho de 
Julien, completam os seis trabalhos expostos por essa intelligente 
amadora, que mostrou em três gêneros diversos de desenhos, o 
quanto se pode alcançar com um estudo sério e aturado. 
Toda a imprensa foi unânime em tecer-lhe os maiores louvores, 
o que é uma justa homenagem do mérito dessa distinctíssima 
amadora, que, pela primeira vez expôs os seus trabalhos em público. 
Esses louvores devem animá-la, a continuar no verdadeiro 
caminho da arte e estou convencido que em outras exposições, a 
Exma. Sra. Abigail alcançará na pintura os mesmos triunfos que 
obteve no desenho (AGOSTINI, 1882, p. 3)19. 
 
Seria de muita valia, porém, observarmos que na crítica de Agostini mais de 
uma vez ele se refere à artista como amadora. Esse termo era empregado para os 
iniciantes nas artes e para as artistas mulheres. De toda maneira, tem um tom 
pejorativo às mulheres, pois o amadorismo infelizmente não era uma etapa 
passageira. A Academia só iria aceitar mulheres em seu corpo discente, como vimos, 
a partir de 1892, no período da I República. Simioni reflete que, em grande parte, “a 
                                                          
18 Agostini era um reputado caricaturista, proprietário e editor da Revista Illustrada, a qual possuía um 
caráter abolicionista. A revista desempenhou um papel importante na vida cultural do país durante a 
década de 1880. Abigail torna-se aluna particular de Agostini e também de seu amigo, fotógrafo e 
pintor Insley Pacheco, com quem dividia ateliê. 
19 Disponível em: < 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=332747&pasta=ano%20188&pesq= > Acesso 
em: 17 de outubro de 2017. 
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ideia de que as mulheres eram ‘eternas amadoras’ nas artes foi um mito nutrido por 
uma realidade institucional” (SIMIONI, 2008, p. 85). 
Portanto, incapacitadas de entrar na academia e ter uma formação adequada 
às regras do ofício, eram submetidas à ideia de que para elas a arte era um 
passatempo e não uma forma de sustento e profissionalização. Simioni, em Profissão 
Artista: Pintoras e Escultoras Acadêmicas Brasileiras, simplifica muito bem essa 
situação na seguinte frase: “Para eles a arte era um empreendimento sério, uma 
profissão; para elas, um refinamento do espírito” (SIMIONI, 2008, p. 301). A expressão 
“amadora” será usada para definir as artistas também nos textos dos críticos Oscar 
Guanabarino e Félix Ferreira, por exemplo. 
Nesse período era comum a formação de artistas em ateliês particulares, assim 
como ocorreu na França, como vimos anteriormente. Estudos mostram que desde 
1847 os artistas anunciavam seus serviços nas páginas do Almanaque Laemmert, por 
exemplo. Havia uma seção destinada especificamente para essa finalidade (SIMIONI, 
2013). Os artistas que possuíam honrarias pela Academia Imperial de Belas Artes 
(AIBA) faziam questão de destacar, como o fez Jacob Wladimiro Petra de Barros, “que 
orgulhosamente expunha ser ‘premiado com três grandes medalhas, pela 
congregação dos professores da Academia de Belas Artes desta Corte’” (SIMIONI, 
2008, p. 128). Nos anos finais do império, os artistas seguiam oferendo seus serviços 
no Almanaque, e é muito importante observar que a partir de 1884 via-se mulheres 
ofertando suas habilidades. Sobre esses anúncios, Simioni comenta: 
 
Durante a década de 1880, diversos nomes de artistas vinculados ao 
sistema acadêmico brasileiro ofereceram classes particulares. É 
interessante destacar que, também nesse momento, algumas artistas 
do sexo feminino noticiavam seus cursos no jornal, dentre ela, 
Guilhermina Tollstadius, sempre presente nas Exposições Gerais, e 
também outras que ofereciam classes em que se mesclavam artes 
puras e aplicadas, como Julieta Thompson Guimarães; Francisca 
Elizabeth Thompson de Oliveira Bastos; Esmeraldina Victorina, entre 
outras. Cabe notar que, diferindo do que ocorria com os ateliês 
franceses ou ingleses cuja propaganda já especificava a orientação 
para um tipo específico de clientela dividida conforme sexo, no Rio de 
Janeiro as aulas não pareciam trazer qualquer tipo de segregação. 
Para isso é muito plausível que tenha sido determinante o fato de que, 
em nenhum deles, ao menos de acordo com os anúncios, havia a 
oferta de aulas a partir dos modelos vivos (SIMIONI, 2013, p. 4).  
 
Muito em razão dessas oportunidades de estudo alternativo nos ateliês 
particulares, foi possível a participação de diversas mulheres nas exposições gerais 
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de Belas Artes, muito antes da aceitação de ingresso de alunas na Academia. Simioni 
comenta ainda que as artistas que participavam como expositoras chegaram, “muitas 
vezes, a receber prêmios com suas obras” (SIMIONI, 2008, p. 130).  
Mesmo após a abertura das portas da ENBA para as mulheres, os ateliês 
continuaram a receber alunas, alguns deles, como destaca Ana Paula Simioni, 
atingiram notável importância. Entre eles, a autora destaca, no Rio de Janeiro, então 
capital, o ateliê dos irmãos Henrique20 e Rodolfo Bernardelli21 (1852–1931), um dos 
mais frequentados pelas artistas que expunham no salão, e o ateliê do casal August 
Petite22 (1844–1927) e Margueritte Petit (? - ?). Sobre esses dois principais ateliês 
particulares Simioni destaca que 
 
Encontravam-se nos pólos opostos do sistema acadêmico, mostrando 
as posições diversas que configuravam as relações de poder daquele 
campo. Enquanto os primeiros eram figuras dominantes – não só pela 
reputação alcançada, mas também por ocuparem os principais postos 
disponíveis, incluindo o de diretor da Enba -, August Petit era um 
artista muitas vezes ridicularizado pela crítica e com uma trajetória 
considerada medíocre. Embora localizados em nichos antagônicos, 
ambos orbitavam o universo de influência da Academia, como 
evidenciam as participações de todos os salões, testemunho de 
crença na principal vitrina do sistema (SIMIONI, 2008, p. 132). 
 
Outra problemática que merece ser abordada sobre o sistema das artes, ainda 
em relação a esses dois importantes ateliês, é a desigualdade na questão de 
premiações e consequentemente de “sucesso” entre as suas discípulas. As alunas de 
Petit raramente conquistavam distinções, já as de Bernardelli, que estava diretamente 
ligado à Academia, pelo contrário, receberam diversas premiações. Podemos pensar 
numa relação de poder no campo artístico, visto que, como bem observa Simioni,  
 
Das quinze alunas de August Petit que participaram dos salões entre 
1844 e 1922 apenas uma chegou a ser premiada, e com o mais baixo 
índice de reconhecimento do sistema: a menção honrosa. Das catorze 
alunas de Henrique Bernardelli, nove foram premiadas, sete delas 
recebendo desde as menções até as medalhas (prata, bronze ou 
ouro), e duas [...] obtendo mesmo o mais alto índice de consagração: 
o prêmio de viagem (SIMIONI, 2008, p. 134). 
 
                                                          
20 Foi professor de pintura na ENBA. 
21 Foi diretor e professor da Academia entre os anos de 1890 e 1915. 
22 Nascido na França, transferiu-se para o Brasil em 1864, dedicando-se basicamente aos retratos. 
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Assim como os irmãos Bernardelli, diversos outros professores da educação 
pública davam aulas particulares em seus ateliês, de certa forma estimulando a 
continua educação privada para as mulheres. Muito embora, antes de 1892 tenha sido 
uma forma alternativa de buscar qualificação no meio artístico e de participar dos 
salões, observa-se que mesmo com a liberação de ingressos para as mulheres na 
ENBA, elas, ainda assim, optavam por buscar nas escolas particulares os 
ensinamentos artísticos.  
Esse desinteresse pela Escola Nacional de Belas Artes por parte das artistas, 
pode ter sido ocasionado tanto pela rigidez da grade curricular quanto por um 
obstáculo maior ainda, os cursos noturnos – visto que nesse período a mulher 
precisava da autorização do pai ou do marido para sair, problematizando ainda mais 
o fato de que a circulação noturna era realizada por serviçais ou prostitutas (SIMIONI, 
2008, p. 139). Os ateliês particulares forneciam, então, 
 
Vantagens do horário e do ambiente; nestes, os contatos entre os 
sexos eram praticamente inexistentes, garantindo aos pais e maridos 
zelosos o cuidado com suas filhas e esposas queridas, tornando-se 
mesmo uma continuação dos ‘lares’. O ateliê particular surgia assim 
como uma espécie de ‘segunda casa’: mantinha o desejável recato 
feminino, evitava a ‘promiscuidade entre os sexos’ e circunscrevia as 
alunas ao âmbito do privado, apartando-as de um universo mais 
público, competitivo e também profissional, representado pela 
Academia (SIMIONI, 2008, p. 140). 
 
Portanto, ao mesmo tempo que os ateliês tiveram um importante papel na 
contribuição para a formação das mulheres artistas, eles também, por outro lado, as 
afastaram do mercado das artes, contribuindo com uma formação não-oficial e voltada 
especificamente para um público abonado. Observa-se, assim, um sistema que se 
dividia em escola pública, legitimadora, mais voltada para a formação de alunos 
homens; e os ateliês privados, mais direcionados ao público feminino. 
Outro tipo de educação possível, muito presente na formação histórica da arte, 
é a doméstica. São diversos os casos, como, por exemplo, Angelina Agostini (1888-
1973), filha de Abigail de Andrade e Ângelo Agostini. Os exemplos são diversos em 
toda a história da arte e são alusivos para a importância da família como influenciadora 
de interesses e de habilidades.  
Porém, essa formação familiar também estava envolta em questões 
problemáticas. Podemos ressaltar a dificuldade que essas mulheres tinham em 
 46 
 
encontrar uma maneira de conseguir a sua individualidade e originalidade estética, 
pois era comum que essa formação doméstica se calcasse em cópias.  
Uma saída para as artistas brasileiras eram os estudos em Paris, a Academia 
Julian foi o destino de várias delas. A artista Helena Pereira da Silva (1895-1966), filha 
de Oscar Pereira da Silva (1867-1939), por exemplo, narra a liberdade conquistada a 
partir de sua ida para Paris: 
 
[...] A independência que eu já tinha provado agora era outra coisa, 
sem um vintém, sem parentes, sem amigos. Tinha-me desnorteado, 
as ideias e gosto de arte, nada de meu pai me orientar no que poderia 
fazer. Eu tinha horror aos retratos por fotografia, que ele me propunha. 
Ele não gostava da maneira mais livre, como tinha aprendido em Paris, 
dizia que só servia para estragar telas e tintas, que eu precisava 
acabar mais, esbater, ter mais paciência; nada dele se interessar em 
fazer a exposição de meus estudos – levei cinco anos acumulando 
tostão por tostão para realizar esse meu desejo. (SIMIONI, 2008, p. 
146). 
 
Helena Pereira da Silva conseguiu se libertar do amadorismo e diletantismo 
que rondou muitas artistas durante um longo período. Porém, a realidade, quando 
observada ao longo da História da Arte, pode ser assustadora. Pois já se tem 
conhecimento de muitos casos de mulheres artistas que acabaram tendo sua 
produção assimilada pela produção familiar ou de seus mestres. Um exemplo dessa 
situação é o caso de Marietta Robusti, que teve sua obra inextrincavelmente vinculada 
a de seu famoso pai, o artista Tintoretto. Por esse entre outros motivos, a História da 
Arte necessita de uma constante revisão, como enfatiza Chadwick: “Os textos 
históricos necessitam de uma releitura constante se tentarmos entender melhor a 
problemática da feminilidade [...]” (CHADWICK, 1992, p. 24, tradução minha). 
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3. MARIA CLARA DA CUNHA SANTOS: UMA CRÍTICA DE ARTE NA VIRADA 
DO SÉCULO XIX 
 
 
 
 
 
 
 
 
As Bellas Artes23 
 
Formosíssimas senhoras, 
Amadas filhas dos Céus, 
Sois quatro auroras raiando, 
Ou quatro risos de Deus. 
 
Outras vezes digo – a Musica 
Tem a sua primasia, 
Quando revela os encantos 
Da doce melancholia! 
 
E da Esculptura, que digo! 
Ao bronze anima e dá vida, 
Transformando o ferro bruto 
Em vida estatua querida! 
 
Como a Poesia embelleza 
 As suas irmãs amadas! 
Pintura, Esculptura e Musica 
Andam com ella abraçadas! 
 
Nenhuma excede em belleza 
As outras irmãs formosas, 
Si esta canta, aquella fala, 
Est’outra desenha as rosas! 
 
Mas, quem quiser separal-as 
Mate primeiro a Poesia, 
Que as outras irmãs coitadas, 
Morrerão no mesmo dia! 
 
 
Maria Clara Vilhena da Cunha  
                                                          
23 Poema extraído do livro Pyrilampos e Rumorejos, publicado em 1890, por Maria Clara da Cunha 
Santos (ainda com o nome de solteira) e Presciliana Duarte. 
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3.1 Uma mulher de múltiplos talentos 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dezoito de Novembro24 
 
 
A Maria Clara 
 
 
Hoje não quero pranto nem tristeza!  
Quero minh’alma cheia de alegria, 
Adejando no céu da fantasia, 
Simples e bella como a natureza! 
 
Como tu’alma limpida despreza 
As miserias da vida, eu neste dia  
Também desprezo a atroz melancolia  
Que no meu coração soluça e pesa! 
 
Eu te abraço e te beijo! E tu, mimosa, 
Abraça-me tambem! Como é formosa  
Neste momento a luz dos olhos teus! 
 
E assim unidas, fulgidas, contentes, 
Nossas almas, amigas, sorridentes, 
Lá vão cantando pelo azul dos ceus! 
18-11-1987. 
 
 
Aurea Pires25 
 
 
 
                                                          
24 Poesia em homenagem ao aniversário de Maria Clara da Cunha Santos. 
25 Para um estudo mais aprofundado sobre Aurea Pires da Gama (1876-1949) sugiro: ELTON, Elmo. 
Áurea Pires da Gama: Perfil de uma Poetisa Angrense. Rio de Janeiro: Ateneu Angrense de Letras, 
1974. 
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Maria Clara da Cunha Santos, gaúcha, da cidade de Pelotas26, nasceu em 
dezoito de novembro do ano de 1866. Porém, ainda muito jovem, juntamente com sua 
família, mudou-se para o estado de Minas Gerais. Filha de uma família tradicional, 
seu pai o Dr. João Vieira da Cunha27, era Juiz de Direito em Alfenas, e a sua mãe a 
Sra. Cecilia Alcantara Vilhena da Cunha28. Maria Clara tinha um irmão, o João Vieira 
da Cunha Junior29 e cinco irmãs, Judith, Ophelia, Lydia, Isabella e Clara Vilhena da 
Cunha30.  
 A trajetória intelectual de Maria Clara da Cunha Santos, ao que tudo indica, 
começou muito cedo31, em Minas Gerais, e prosseguiu muito ativa até o seu 
falecimento, na cidade do Rio de Janeiro, em 23 de outubro de 1911. Uma mulher que 
                                                          
26 Observou-se durante a pesquisa que algumas vezes Maria Clara foi considerada Mineira, Carioca e 
até mesmo Pernambucana, devido, provavelmente, à sua saída tão precoce do Estado do Rio 
Grande do Sul. 
27 Ao pai, Maria Clara dedicou, por exemplo, a poesia intitulada A Espada e a Penna: Constam lendas 
antigas que uma espada/ Que pertencêra, outr’ora, a um brigadeiro,/ Ousado e valentíssimo 
guerreiro,/ Contava a sua historia, enthusiasmada./ Uma pena, tambem glorificada/ Pela historia do 
seu passado inteiro,/ Levantou-se dizendo: é lisonjeiro/ O que penso de ti, oh! Cara espada,/ No 
entanto não te invejo, até lamento/ A gloriosa vida que tiveste/ Quando os brios de um povo tu 
vingastes!/ Mais que a força aprecio o sentimento,/ Prefiro o bem que fiz ao que fizeste,/ Quando o 
solo da patria ensanguentasse! Outubro de 1888. (SANTOS, Maria Clara Vilhena da Cunha; 
DUARTE, Presciliana. Pyrilampos...Rio de Janeiro: Typographia e lithographia de Carlos Gaspar da 
Silva, 1890). 
28 À mãe, Maria Clara dedicou, por exemplo, a poesia intitulada Lyrismo: Como o suspiro que 
arrancado d’alma,/ Morre, perdido, além,/ Assim o coração apaixonado/ A dôr foge tambem!/ É que 
no peito ardente de quem ama/ Sabendo o que é o amor,/ Existe um foco luminoso e santo/ Que 
queima sem ardor!/ E dessa pura, da paixão formada,/ Que está sempre a brilhar,/ Fogem, voando, 
as maguas, as tristezas/ P’ra nunca mais voltar!/ Por isso o coração que ama deveras/ Não tem um 
só pezar,/ Pois que o encanto da vida é ser amada/ Tambem sabendo amar! 24 de fevereiro de 1889 
(SANTOS, Maria Clara Vilhena da Cunha; DUARTE, Presciliana. Pyrilampos...Rio de Janeiro: 
Typographia e lithographia de Carlos Gaspar da Silva, 1890). 
29 Ao irmão, Mari Clara dedicou, por exemplo, a poesia intitulada Conselho: Já vistes o mar furioso/ 
Bramindo como um leão,/ Querendo que as ondas bravas/ Se affastem todas do chão?/ Assim sou 
eu, somos nós:/ Após a cólera immensa,/ Ficamos como creança,/ Que já na raiva não pensa./ Mas, 
si o riso á dôr succede/ E o pranto ao riso tambem,/ Levemos a vida em festa,/ Seguimos os passos 
do bem. Janeiro de 1889. (SANTOS, Maria Clara Vilhena da Cunha; DUARTE, Presciliana. 
Pyrilampos...Rio de Janeiro: Typographia e lithographia de Carlos Gaspar da Silva,, 1890).  
30 Às irmãs, Maria Clara dedicou, por exemplo, a poesia intitulada Minhas irmãs: Judith, Ophelia, 
Lydia, Isabella e Clara,/ Minhas cinco irmãzinhas, tão pequenas!/ São como cinco lyrios pequeninos,/ 
Ou cinco pequeninas açucenas!/ Descuidadas, brincavam, hontem á tarde,/ Todas ellas em trajo 
camponez/ E corriam a pegar a borboleta/ Que fugia e que vinha uma outra vez!/ A mais moça, a 
Clarinha, já contava/ Seguro ter o inseto, quando o vento,/ Que soprava com força, arrancava a 
preza/ E só lhe deixava em troca o sentimento!/ Vão correndo uma a uma e não conseguem/ A 
victoria almejada. De repente,/ Resolvem desistir desse proposito,/ Sendo o ato approvado 
unani’mente. Eil-as, pois, satisfeitas a folgar,/ Sem ter maguas, gozando f’licidade,/ Emquanto, que eu 
suplico a Deus clemente/ Que prolongue os encantos dessa idade! (SANTOS, Maria Clara Vilhena da 
Cunha; DUARTE, Presciliana. Pyrilampos...Rio de Janeiro: Typographia e lithographia de Carlos 
Gaspar da Silva, 1890).  
31 Na obra Pyrilampos, por exemplo, está presente a poesia No album de Gersony França, datada de 
1884. 
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impressionava, e ainda nos impressiona, por possuir uma capacidade artística e 
intelectual amplamente variada. Maria Clara dedicou-se à pintura, à literatura – indo 
da poesia ao conto, da crítica ao jornalismo – e à música –, indo do instrumento ao 
canto.  
A sua carreira literária e artística será explorada mais detalhadamente ao 
decorrer deste trabalho, mas referenciando a sua trajetória dentro da música, 
podemos observar de acordo com alguns exemplos extraídos dos jornais da sua 
época, que Maria Clara participou de concertos, como violinista e também com canto. 
Por exemplo, o jornal Cidade do Rio, em 30 de dezembro de 1901, noticiava o festival 
organizado pelo Club Bogart, no qual Maria Clara participou como membro do 
concerto, como podemos observar no trecho abaixo: 
 
Este bem organisado club realizou sabbado um pomposo 
festival em commemoração ao 1º anniversario de sua fundação. 
O festival, que foi magnifico, constou de parte artistica e 
dançante, cumprindo-se á risca o programma do concerto em que 
tomaram parte as gentis senhoritas Isabel Mancado, Zalica Salomi, 
Aurea Pires e Ernestina Camar, ás Exmas. Sras. DD. Algira de Castro 
Mathilde Monteiro, Maria Clara da Cunha Santos, Julia Barroso Nunes 
e os Srs. Eufrazio Job Albano de Castro Junior, Sellím Castello, Arthur 
Sá [trecho ilegível] todos muito applaudidos. (Cidade do Rio, ano XV, 
n. 78, p. 2, 30 de dezembro de 1901)32 
 
Já em 27 de abril de 1906, o Jornal Correio da Manhã, faz uma publicação 
sobre o casamento do respeitado Dr. José Belizário de Lemos Cordeiro33, médico 
mineiro que atuava na cidade do Rio de Janeiro. Podemos observar novamente a 
participação como instrumentista de Maria Clara da Cunha Santos, no seguinte trecho 
extraído do jornal: “[...] 2ª parte – Sextetto. [trecho ilegível] Sólo de violino, pela Exma. 
Sra. D. Maria Clara da Cunha Santos [...]” (Correio da Manhã, ano VI, n. 1750, p. 3, 
27 de abril de 1906). 
Outro exemplo do seu talento no campo da música pode ser percebido também 
no canto, como corrobora a matéria do Jornal do Commercio do Rio de Janeiro, 
publicada em 26 de novembro de 1891, que diz o seguinte a respeito da festa 
comemorativa da instituição Grupo de Santa Cecilia:  
                                                          
32 A ortografia da época foi mantida em sua originalidade em todas as citações extraídas dos 
periódicos pesquisados. 
33 Possivelmente primo de Maria Clara pelo lado da família Vilhena, sua mãe era D. Maria do Carmo 
Josefina de Vilhena. (Disponível em: < https://www.geni.com/people/Jos%C3%A9-Antonio-de-
Lemos/6000000015796653414 > Acesso em: 27 de outubro de 2017. 
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A festa começou, cêrca de 9 horas da noite com um côro de 
senhoras, Canção de Maio, de Shumann, interpretado pelas Sras. DD. 
Antonietta Saldanha da Gama, Josepha Saules, Maria Nabuco, Maria 
Isabel Vieira do Couto, Ignacia de Gouvêa, Clara Isaac, Maria Clara 
da Cunha Santos, Angelina Santos, Marianna Gonzaga, Julieta 
Cordeiro, Henriqueta Capanema, Maria Laup, Camilla Maria da 
Conceição, Branca da Silva Porto, Libania Baraúana, Luiza Guilard, 
Anna Reis Furtado, Zulmira Furtado de Andrada Machado Cardozo 
Pereira, Helena Torres de Albuquerque, Justina Leite da Silva, 
Carolina Leite de Oliveira e Olympia Benevides. 
O coro foi dirigido pelos professores de harmonia do 
Conservatorio, maestro Antonio Carlos de Andrade Machado Filho. 
Esteve muito correto, afinado e produzio o esperado effeito. (Jornal do 
Commercio do Rio de Janeiro, ano 69, n. 329, p. 1, 26 de novembro 
de 1891) 
 
Além dessa multiplicidade de talentos, Maria Clara também se dedicava 
intensamente a questões de cunho social. Ainda na juventude, na cidade de Pouso 
Alegre, Minas Gerais, participou da Aliança Libertária de Pouso Alegre, lutando pela 
liberdade dos escravos. Maria Alciene Neves em sua dissertação de mestrado, Os 
brilhantes brutos de Maria Clara da Cunha Santos, apresenta um trecho do texto da 
Academia Pouso-alegrense de letras34, que diz o seguinte sobre Maria Clara: 
 
[...] uma jovem de rara beleza e extraordinário talento para as 
artes, foi exímia musicista e talentosa poeta. Brilhava como 
declamadora e pianista nos saraus das noites preguiçosas e 
estreladas da terra do Bom Jesus, e com sua beleza delicada enfeitava 
nossos salões. Mas a mulher bela e talentosa também possuía um 
espírito guerreiro, lutando por seus ideais. Pertenceu à Aliança 
Libertária de Pouso Alegre, lutando pela emancipação dos escravos, 
saindo às ruas pregando seus ideais e angariando fundos para 
comprar alforrias. [...]35. (Academia Pouso-alegrense de Letras apud 
NEVES, 2009, p. 40) 
 
Seu engajamento teve continuidade também na cidade do Rio de Janeiro. 
Maria Clara participou intensamente da Associação das Damas da Assistência à 
Infância36, que realizava diversas ações educativas, assistenciais e filantrópicas. Foi 
a 1ª secretária durante o período de 1909 a 1911, inclusive, destinou o valor da venda 
de alguma de suas obras – pinturas e livros – para o Instituto de Proteção e 
                                                          
34 O endereço do site da Academia pouso-alegrense de Letras não está mais disponível. 
35 Relembramos que a data de falecimento de Maria Clara da Cunha Santos foi no ano de 1911. 
36 Para maior aprofundamento no assunto sugiro: CAMARA, Sônia. As Damas da Assistência à 
Infância e as ações educativas, assistenciais e filantrópicas (Rio de Janeiro/RJ 1906-1930). História e 
Educação (online), Porto Alegre, set./dez. 2017.  V. 21, N.º 53, p. 199-218. 
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Assistência à infância (IPAI) do Rio de janeiro. O jornal O Paiz, em 2 de fevereiro de 
1899, anunciava: “Lembro aos meus leitores que ainda se acha exposto á venda na 
galeria Cambiaso (loja de Preço Fixo) o bonito quadrinho pintado por D. Maria Clara 
da Cunha Santos, e destinado pela distincta amadora á subscripção aberta para os 
orphãos” (O Paiz, ano, XV, n. 5233, p. 2, 2 de fevereiro de 1899). No mesmo jornal, 
Julia Lopes de Almeida anuncia, em 8 de setembro de 1908, que o livro intitulado 
America e Europa, tinha os lucros destinado ao IPAI do Rio de Janeiro: “O livro de 
Maria Clara, vendido em beneficio da Assistencia á Infancia, a cuja associação a 
autora ofereceu a primeira edição de sua obra, circumstancia a notar com elogio [...]” 
(O Paiz, ano XXIV, n. 8741, p. 1, 8 de setembro de 1908). 
 Ao investigar a trajetória intelectual e social dessa mulher através dos jornais 
da época em que ela produziu, podemos perceber que a sua participação na 
sociedade, principalmente, mineira e carioca, foi intensa e influente. São diversos os 
eventos culturais em que ela esteve presente e em muitos deles pudemos observar 
que ela tinha o papel quase oficial de oradora. Em diversos desses eventos, são 
notórios os momentos que Maria Clara recitas suas poesias, afirmando de certa forma 
o seu trabalho como literata.  
 A publicação de 1º de agosto de 1901 do jornal O Paiz traz uma matéria 
intitulada Confederação Helvética [fig. 6], que comentava sobre uma manifestação 
realizada pela imprensa em homenagem à nova Suíça. O ministro do exterior 
encaminhou ao Presidente da República do país homenageado o programa da tal 
manifestação. Entre os diversos acontecimentos dessa programação está presente e 
atuante Maria Clara da Cunha Santos, que irá declamar uma poesia de sua autoria, 
chamada Hynno Suisso, conforme podemos observar no trecho da matéria: 
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Figura 6 – Trecho extraído do jornal O Paíz, ano XVII, n. 6141, p. 2, 1º de agosto de 1901. 
Fonte: Hemeroteca Digital37 
 
 Outro exemplo de participação social e intelectual de Maria Clara, foi na 
Sociedade de Geografia, na qual, em comemoração ao aniversário natalício de cem 
anos de Visconde de Barbacena, Maria Clara dedicou o seguinte soneto: 
 
Um século 
 
Ao Visconde de Barbacena 
 
Ter cem anos de vida e ter sempre seguido 
O caminho do bem, onde a verdade impera. 
Olhos fitos na luz e na virtude austera, 
                                                          
37 Disponível em: < 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=178691_03&pesq=maria%20clara%20da%20c
unha%20santos > Acesso em: 07 de dezembro de 2017. 
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É ter feito da vida um tesouro querido. 
 
Envelhecer assim, glorioso, extremecido 
Sentindo o coração em doce primavera, 
E n’alma as ilusões que as dores retempera. 
É ser um vencedor que jamais foi vencido. 
 
Venham bençãos do Céu sobre a fronte altaneira 
D’aquelle que cumpriu e cumpre toda inteira 
Missão bem delicada e tão cheia de gloria. 
 
Illustre brasileiro a quem nós veneramos! 
Teu nome aure fulgente aqui commemoramos 
Cantando neste dia um hynno de victoria! 
(Diário do Maranhão, ano XXXIII, n. 8696, p. 2, 12 de agosto de 1902) 
 
Podemos destacar ainda a matéria do Jornal do Brasil, em 10 de setembro de 
1903, sobre a Academia Brasileira de Letras, referente à solenidade de posse por 
parte do Sr. Dr. Affonso Arinos eleito à cadeira Visconde do Rio Branco, em 
substituição do falecido Eduardo Prado. Nos interessa o fato de que entre nomes 
conhecidos da literatura nacional, como o exemplar Machado de Assis, Maria Clara 
estava presente. Fato que nos remete ao seu reconhecimento intelectual no campo 
literário por parte de seus contemporâneos. Observemos parte dessa publicação: 
 
[...] A sessão solenne teve inicio ás [trecho ilegível] da noite, no 
salão do Gabinete Portuguez de Leitura, que estava repleto de 
pessoas gradas, nas letras, na politica, e no commercio, na sociedade 
emfim. 
Notámos os srs. Machado de Assis, Carlos de Laet, Olavo Bilac, 
barão do Rio Branco, d. Julia Lopes de Almeida, João Ribeiro, 
Raymundo Correia, Ramiz Galvão, d. Maria Clara da Cunha Santos 
[...] (Jornal do Brasil, ano XIII, n. 262, p. 2, 10 de setembro de 1903). 
 
Corrobora com essa ideia de reconhecimento dentro do campo das letras a 
participação de Maria Clara também nas Conferência Literárias. Carmen Dolores 
anunciou as novas conferências, no Jornal O Paiz, em 10 de dezembro de 1905. Muito 
embora critique o momento escolhido, pois considerava que conferências realizadas 
em sequência poderiam não despertar o mesmo interesse do público e também 
argumentava que a questão do clima muito quente da região poderia tornar o evento 
cansativo. Por outro lado, podemos perceber que Carmen Dolores enfatiza a 
participação feminina no campo das letras e das artes, como demostra o trecho da 
matéria: 
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[...] Vi também que, a exemplo da Sra, dona Julia Lopes, 
pretende fazer uma conferencia a Sra. D. Maria Clara da Cunha 
Santos, levando assim por diante a intervenção feminina em materia 
de letras e artes. 
A curiosidade, entretanto, será agora menor, porque, se a 
distincta escriptora D. Julia de Almeida fez a sua estréa em publico 
com aquella linda prelecção, D. Maria Clara já não conta mais as vezes 
em que tem falado e discursado perante variado auditório. Isto não 
impedirá que seja applaudida, mas o momento não é tambem 
sabiamente escolhido, pelo mesmo motivo do rigor estival [...]. (O Paiz, 
ano XXII, n. 7733, p. 1, 10 de dezembro de 1905) 
 
No ano de 1905 ocorreu o 3º Congresso Científico Latino-americano, e Maria 
Clara participou com o seguinte tema: A aptidão da mulher no exercício da edução 
infantil é a razão suficiente para que o Estado lhe confie exclusivamente o ensino 
primário? Se por um lado, podemos pensar que essa aptidão da qual Maria Clara se 
refere possa apenas afirmar o papel social da mulher como provedora dos trabalhos 
domésticos, por outro, o que temos em destaque aqui é o engajamento das mulheres 
na luta por espaço no mercado de trabalho, até então dominado exclusivamente por 
homens. O Jornal do Commercio, em 11 de agosto publicou os resumos das teses 
participantes do congresso. Maria Clara apresentou então o resumo de seu tema: 
 
[...] synthetiso o meu pensamento nestas palavras: ‘O ensino 
primario lucraria immensamente, ficando em absoluto, nas mãos 
femininas’. Essa vantagem – pois, outro nome não cabe aqui, - é 
motivo sufficiente para que o Estao lhe conceda esse privilegio. Será 
um acto de inteira justiça, de grande proveito para a mocidade e de 
grande beneficio para o paiz. (Jornal do Commercio, ano 85, n. 221, 
p. 3, 11 de agosto de 1905) 
 
É possível que uma parte dessa ativa participação social, como, por exemplo, 
na Sociedade de Geografia38 ou no Congresso Latino-americano39, entre outros, 
advenha também das influências de seu marido, o renomado engenheiro Dr. José 
Américo dos Santos. Maria Clara em diversos momentos, como em suas crônicas e 
poesias, referenciava o marido, sempre o apontando como um homem carinhoso, com 
o qual mantinha um casamento feliz. Dr. José Américo, assim como Maria Clara, tinha 
engajamento na luta abolicionista40 e também foi membro da Confederação 
Abolicionista do Rio de Janeiro. O engenheiro colaborou para revistas técnicas e teve 
                                                          
38 Dr. José Américo, marido de Maria Clara foi 1º secretário. 
39 Dr. José Américo, marido de Maria Clara foi membro da organização. 
40 Para maior aprofundamento no assunto sugiro: COSTA, Emília Viotti da. Da Senzala à Colônia. 
São Paulo: Fundação Editora da UNESP, 1998. 
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notável participação no Instituto Histórico e Geográfico brasileiro, no Instituto Histórico, 
na Sociedade de Geografia, no Club de Engenharia, na Associação Promotora de 
Instrução e na Associação Protetora da Infância desamparada, entre outros. 
Abaixo podemos observar uma fotografia do casal (ambos assinalados) na 
ocasião da colação de grau dos bacharéis do Colégio Paula Freitas41, no ano de 1906, 
publicada no jornal O Malho [fig. 7]. É valido mencionar que entre os presentes na 
fotografia encontra-se o então Presidente da República, Dr. Francisco de Paula 
Rodrigues Alves. 
 
 
 
Figura 7 – O Malho, ano V, n. 215, p. 9, 27 de outubro de 1906. 
Fonte: Hemeroteca Digital42. 
 
Maria Clara, como já pudemos perceber, teve uma trajetória ativa, engajada e 
de caráter interdisciplinar. Essa interessante intelectual colaborava em diversos 
periódicos do entresséculos. Entre eles, destacamos: A Semana (1885-1888), A 
                                                          
41 Sobre o Colégio Paula Freitas é possível obter maiores informações no blog da Família Paula 
Freitas. Disponível em: < http://familiapaulafreitas.blogspot.com.br/ > Acesso em: 29 de outubro de 
2017. 
42 Disponível em: < 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=116300&pasta=ano%20190&pesq=maria%20cl
ara%20da%20cunha%20santos > Acesso em: 08 de dezembro de 2017. 
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Familia, Cidade do Rio, Jornal do Brasil, O Album, Gazeta de Petrópolis, O 
Fluminense, Pharol e Rua do Ouvidor (1898-1904), todos do Rio de Janeiro. Maria 
Clara também colaborou para jornais de diversos estados, como A Pacotilha, do 
Maranhão, Almanach de Juíz de Fora, de Minas Gerais, O Cysne, de Ouro Preto, 
Jornal de Recife e o Lyrio, de Recife, O Escrinio e O Corimbo, do Rio Grande do Sul, 
Diario de Natal, do Rio Grande do Norte, entre outros43. 
Além das publicações periódicas, Maria Clara também publicou alguns livros, 
como, por exemplo o livro de poesias Pyrilampos..., de 1890; o livro de contos Painéis, 
de 1902; e América e Europa, de 1908, de crônicas de viagens. Na Exposição 
Nacional de 190844 do Rio de Janeiro, Maria Clara recebeu medalha de Ouro na 
categoria Livros e Publicações, como mostra o Almanak Laemmert: Administrativo, 
Mercantil e Industrial (RJ) [fig. 8]: 
 
                                                          
43 Devido à vasta colaboração de Maria Clara nos periódicos da época não foi possível no espaço de 
tempo desta pesquisa efetuar o levantamento exato de todos os anos em que ela escreveu para os 
jornais mencionados, por isso a omissão. 
44 Para maior aprofundamento no assunto sugiro: PEREIRA, Margareth da Silva. A Exposição de 
1908 ou o Brasil visto por dentro.  ARQTEXTO, N.º 16.  
Disponível em: < https://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/pdfs_revista_16/01_MSP.pdf > 
Acesso em: 29 de outubro de 2017. 
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Figura 8 - Almanak Laemmert: Administrativo, Mercantil e Industrial (RJ), ano 66, p. 2420, anuário de 
1909. 
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Fonte: Hemeroteca Digital45 
 
 Das diversas publicações e trabalhos de Maria Clara, vamos destacar e 
analisar mais criteriosamente as suas crônicas, presentes no periódico A Mensageira: 
revista literária dedicada a mulher brasileira, pois foi entre essas crônicas que ela 
publicou as suas críticas de arte. A Mensageira, foi idealizada e dirigida por Presciliana 
Duarte de Almeida46, amiga íntima de Maria Clara, que desempenhou um papel 
importante na sua formação literária.  
 Maria Clara foi homenageada por Perpétua do Vale47, em uma das edições da 
revista, no ano de 1898. O texto, que afirma a sua amplitude intelectual e ao mesmo 
tempo apresenta a produção literária de Maria Clara dentro do que era tradicional na 
época, como, por exemplo, encantadora, simples e bem-humorada, estereótipos da 
produção feminina, seguiu acompanhado de um retrato de Maria Clara [fig. 9], como 
podemos observar:  
 
                                                          
45 Disponível em: < 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=313394&pasta=ano%20190&pesq=maria%20cl
ara%20da%20cunha%20santos > Acesso em: 08 de dezembro de 2017. 
46 Tudo indica que Presciliana e Maria Clara eram primas por parte materna. A mãe de Presciliana era 
Rita Vilhena de Almeida Duarte. (ELEUTÉRIO, 2005) 
47 Perpetua do Valle era o pseudônimo de Presciliana Duarte de Almeida. 
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Figura 9 - Retrato de Maria Clara, A Mensageira, ano I, n. 23, p. 353, 15 de setembro de 1898. 
Fonte: A Mensageira 
 
Maria Clara da Cunha Santos 
 
O retrato que ora publicamos podia bem vir desacompanhado 
destas linhas explicativas, tão conhecido é de nossos leitores o nome 
de Maria Clara da Cunha Santos. 
Intelligencia vastissima, affeita a todo genero de trabalhos, 
possuidora de accentuada habilidade para as bellas artes, com uma 
facilidade enorme de percepção e com a maior somma de paciencia 
possivel, poderia, si o quizesse, ser uma grande cultora da forma, da 
pharse castigada, das estrophes trituradas e cantantes... 
A expansividade e a singeleza são, porém, os attributos do seu 
espirito superior. Tudo o que escreve tem o encanto indefinivel de uma 
grande simplicidade! D’ahi a sympathia que lhe advem de todos que a 
leem! Os leitores da Mensageira terão certamente encontrado nas 
Cartas do Rio momentos de bom humor e ensejo de dar algumas 
risadas gostosas neste tempo de luctas e de pessimismo! 
E é esta a nota caracteristica do seu temperamento 
excepcional. Quem quer se lhe approxime encontra consolo para 
todas as dores, animação e enthusiasmo para todas as ideias nobres, 
indulgencia para todas as faltas, e o coração mais rico de caridade que 
imaginar se póde! 
Existissem pela terra alguns milhares de pessoas com a sua 
incomparavel alegria comunicativa e a sua bondade inexcedivel e 
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cremos que esses milhares de pessoas conseguiriam fazer diminuir 
de modo espantoso na humanidade o suicidio, o desespero e o tedio. 
E ninguem veja neste modo de julgar a suspeição da amizade, 
suspeição que para nós, não existe até certo ponto.  
Que a mãe seja suspeita para ajuizar do filho ou vice-versa, 
que o irmão seja suspeito para dizer do irmão, podemos convir, e, para 
externar essa suspeição natural, o povo tem na sua linguagem 
synthetica esta phrase: a natureza grita! A amizade, entretanto, só por 
si exprime a admiração, o preito á virtude e a inabalavel confiança! 
Tornamo-nos amigos de alguem, quando nesse alguem encontramos 
qualidades que nos captivam e nos encantam.  
Dado, porém, que tal suspeição existisse, poderiamos repetir 
aqui as palavras de um de nossos talentosos colaboradores: “A 
suspeição da amizade é mais nobre do que a suspeição da antipathia”. 
A alguem que porventura desconhecesse completamente o merito 
literario de Maria Clara da Cunha Santos, deparar-se-ia propicia 
ocasião de avalial-o pela leitura de seu bello conto No sertão, com o 
qual brindamos nossos leitores.  
A Maria Clara da Cunha Santos e a seu digno esposo, Dr. José 
Americo dos Santos, que é um dos mais brilhantes ornamentos da 
engenharia brasileira, a Mensageira rende as homenagens do mais 
alto apreço. 
 
PERPETUA DO VALLE. 
(A Mensageira, ano I, n. 23, p. 354, 15 de setembro de 1898) 
 
3.2  Mulheres em luta: o feminismo na revista A Mensageira. 
 
Escrever era uma atividade respeitável e inofensiva. O riscar da 
caneta não perturbava a paz do lar. Não se retirava nada do orçamento 
familiar. Dezesseis pences bastavam para comprar papel para todas 
as peças de Shakespeare – se a gente for pensar assim. Um escritor 
não precisa de pianos nem de modelos, nem de Paris, Viena ou 
Berlim, nem de mestres e amantes. Claro que foi por causa do preço 
baixo do papel que as mulheres deram certo como escritoras, antes 
de dar certo em outras profissões. (WOOLF, 2012, p. 10)48 
 
A Mensageira: Revista literária dedicada à mulher brasileira, esteve ativa no 
período de 15 de outubro de 1897 à 15 de janeiro de 1900, mantendo suas 
publicações num primeiro momento quinzenalmente, passando após 15 de fevereiro 
de 1899 à periodicidade mensal. A revista, além de Maria Clara e Presciliana Duarte, 
possuía diversas colaboradoras, como: Adelia Jucá, Adelina Lopes Vieira, Amelia de 
Oliveira, Andradina de Oliveira, Aurea Pires, Candida Fortes, Delminda Silveira, 
Dolores Alcantara de Araújo, Dolores de Araujo, Eduviges de Sá Pereira, Francisca 
Julia da Silva, Georgina Teixeira, Ibrantina Cardona, Ignez Sabino, Julia Cortines, 
                                                          
48 WOOLF, Virgínia. Profissões para Mulheres Artistas e Outros Artigos Feministas. Tradução Denise 
Bottmann. Porto Alegre: L&PM Editores, 2012. 
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Julia Lopes de Almeida, Julieta de M. Monteiro, Narcisa Amalia, Revocata Heloísa de 
Mello, Ridelina Ferreira, Zalina Rolim, entre outras.  
É valido mencionar que a revista também estava aberta a contribuições 
advindas dos homens letrados, como mencionou a diretora em sua primeira 
publicação: “Para mais variada e interessante tornarmos a nossa revista, temos, além 
da collaboração das mais illustres escriptoras nacionaes, o concurso de 
distinctissimos cavalheiros, cultores fidalgos e devotados da arte da palavra [...]” (A 
Mensageira, ano I, n. 1, p. 2, 15 de outubro de 1897). Como colaboradores, 
encontramos nomes como: Arthur Andrade, Amadeu Amaral, Bellarmindo Carneiro, 
Candido de Carvalho, Franciso Lins, Heraclito Viotti, Hyppolito da Silva, Julio Cesar 
da Silva, Luiz Guimarães Junior, Manoel Viotti, Manuel Arão, Nelson de Senna, 
Samuel Porto, Silvio de Almeida, Xavier de Carvalho, entre outros.  
O texto de Presciliana Duarte de Almeida nesta primeira edição da revista, 
intitulado Duas palavras, apresentava as ideias centrais deste periódico. Ideias essas 
que estavam vinculadas ao enriquecimento cultural das mulheres e à conquista por 
espaço na educação - nas diversas áreas de conhecimento -, por exemplo49. 
Observemos no trecho que segue, em suas palavras: 
 
Estabelecer entre as brazileiras uma sympathia espiritual, pela 
comunhão das mesmas ideias, levando-lhes de quinze em quinze 
dias, ao remansoso lar, algum pensamento novo – sonho de poeta ou 
fructo de observação acurada, eis o fim que, modestamente, nos 
propomos.  
[...] o espirito feminino se desenvolve miraculosamente e a 
mulher procura illuminar a sua intelligencia, concorrendo tambem com 
o penhor de suas vigilias para o engrandecimento das letras.  
Não é, porém, sómente na literatura que a sua aptidão se 
revela, e, para prova, basta citarmos o nome da Doutora Ermelinda de 
Sá, essa pujante mentalidade que se affirmou na Academia de 
Medicina do Rio de Janeiro [...]  
Ora, esse desenvolvimento intellectual da mulher brazileira não 
se haverá cingido unicamente ao grupo das que surgem á tona, 
aparecendo na imprensa ou nos cursos de ensino superior. Havemos 
convir em que o seu desenvolvimento collectivo deve ter sido enorme 
para tantas se tenham podido individualisar e excitar a admiração dos 
contemporaneos. Assim, ao emprehendermos esta publicação, 
sentimo-nos animadas da mais viva esperança, depositada no espirito 
                                                          
49 Além do aspecto feminista da revista, ela se destaca ainda pelo seu aspecto político. Entre os 
temas, a revista se posicionava em defesa da abolição da escravatura; exaltava a revolução francesa; 
defendia a importância do voto para as mulheres, entre outros.  
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progressivo e na benemerencia de nossas compatriotas. (A 
Mensageira, ano I, n. 1, p. 1-2, 15 de outubro de 1897) 
 
No ano de 1987 a revista ganhou uma edição fac-similar em dois volumes. A 
introdução dessa reprodução contou com o texto de Zuleika Alambert50, então 
Presidenta do Conselho Estadual da Condição Feminina, A Mensageira: uma 
contribuição feminista. Zuleika explica que essa reprodução das publicações da 
revista buscava recuperar a história do feminismo no Brasil. Porém, ela chama a 
atenção para a necessidade de um olhar que não ignore o contexto histórico em que 
os textos da Mensageira foram produzidos, visto que o feminismo como movimento 
foi se desenvolvendo de forma processual, segunda ela, em acordo com o 
desenvolvimento da sociedade. Para Alambert, o feminismo “não pode ser avaliado 
neste ou naquele País, fora de determinadas condições econômicas-políticas-sociais 
e culturais, ou ignorando-se os reflexos dessas condições de vida da mulher e em seu 
grau de consciência para transformá-la” (ALAMBERT apud A MENSAGEIRA: revista 
literária dedicada a mulher brasileira, directora Presciliana Duarte de Almeida. – 
Edição fac-similar. São Paulo, Imprensa Oficial do Estado: Secretaria de Estado da 
Cultura, v. 1, 1987).  
É de grande relevância para a análise desse trabalho que consideremos as 
reflexões de Zuleika Alambert. Assim, teremos a chance de compreender de maneira 
mais aprofundada a relevância da produção de Maria Clara e também do papel da 
revista A Mensageira para a visibilidade intelectual das mulheres do período do 
entresséculos.  
As mulheres brasileiras, espelhando o que acontecia na Europa e nos Estados 
Unidos, travavam imensa luta por espaço nos meios intelectuais, por direito à 
educação e por igualdade política e social. Trazemos novamente à reflexão os 
pensamentos da escritora Virginia Woolf em seu texto Profissões para mulheres, no 
qual ela apresenta, questiona, argumenta e discorda totalmente da resenha 
apresentada por Desmond MacCarthy, com pseudônimo de Falcão Afável, que 
referencia a coletânea de ensaios de Arnold Bennett intitulada Nossas Mulheres: 
capítulos sobre a discórdia entre os sexos, de 1920. Neste texto o autor corrobora 
                                                          
50 Primeira mulher a participar do Comitê Central do Partido Comunista no Brasil. Para maior 
aprofundamento na trajetória de Zuleika Alambert sugiro: SOIHERT, Raquel. Do comunismo ao 
feminismo: a trajetória de Zuleika Alambert. Caderno Pagu, Campinas, SP, n. 40, pg 169-195, jan. – 
jun. de 2013. 
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com o pensamento de Bennett de que as mulheres eram inferiores aos homens 
intelectualmente, como podemos analisar no trecho que segue: 
 
Ele acha difícil de dizer, mas nem por isso deixa de dizê-lo, que as 
mulheres são inferiores aos homens em capacidade intelectual, 
sobretudo naquele tipo de capacidade que se chama criativa. Sem 
dúvida o fato salta aos olhos; e ele admite que “nenhum grau de 
educação e liberdade de ação irá alterá-lo sensivelmente”. “A literatura 
mundial pode mostrar pelo menos cinquenta poetas homens maiores 
do que qualquer poeta mulher...” (Sim; a menos que você concorde 
com Samuel Butler que a Odisseia foi escrita por uma mulher). “Com 
a possível exceção de Emily Bronte, nenhuma romancista fez até hoje 
um romance que se iguale aos grandes romances de homens”. (De 
modo geral é verdade: a concordância neste caso específico é um 
pouco mais duvidosa.) “Nenhuma mulher jamais fez uma pintura ou 
escultura melhor do que uma obra de segunda categoria, ou uma 
música melhor do que uma de segunda categoria.” (Verdade; lembrem 
que o padrão são as obras-primas mundiais.) “E nunca nenhuma 
mulher se aproximou do que há de mais alto na crítica.” (Verdade.) 
Alguém é capaz de citar uma filósofa célebre, ou uma mulher que 
tenha feito uma descoberta científica de primeira categoria, ou uma 
mulher que tenha chegado a alguma generalização qualquer de 
primeira categoria?” (Não: lembro novamente o padrão.) (WOOLF, 
2012, p. 35-36). 
 
Em resposta ao texto de Falcão Afável, Woolf argumentou sobre o avanço 
intelectual relevante das mulheres no decorrer dos séculos e também faz referência a 
Safo, exemplificando-a como uma mulher que esteve entre os grandes poetas de seu 
tempo, como podemos observar nas palavras da escritora: 
 
Então, como Falcão Afável explica o fato que me salta aos olhos, e 
imagino que aos olhos de qualquer observador imparcial, de que o 
século XVII gerou um maior número de mulheres notáveis do que o 
século XVI, o século XVIII mais do que o XVII, e o XIX mais do que os 
três somados juntos? Quando comparo a duquesa de Newcastle e 
Jane Austen, a inigualável Orinda e Emily Bronte, Mrs. Heywood e 
George Eliot, Aphra Behn e Charlotte Bronte, Jane Grey e Jane 
Harrison, o avanço na capacidade intelectual me parece não só 
sensível, mas imenso; [...] se Falcão Afável quer realmente descobrir 
uma grande poetisa, por que não se deixa atrair por uma possível 
autora da Odisseia? É claro que não posso alegar que conheço grego 
como Mr. Bennet e Falcão Afável, mas ouvi dizer muitas vezes que 
Safo era mulher, e que Platão e Aristóteles a colocaram como Homero 
e Arquícolo entre seus maiores poetas (WOOLF, 2012, p. 40-42). 
 
Ainda em resposta ao texto de Falcão Afável, Woolf aponta as dificuldades 
impostas socialmente às mulheres e denuncia a importância da educação para o 
desenvolvimento de qualquer sociedade: 
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‘Não havia mais nada (além da inferioridade intelectual) que impedisse 
ao longo dos séculos, até onde consigo entender, que as mulheres 
que sempre tocaram, cantaram e estudaram música criassem a 
mesma quantidade de música que surgiram entre os homens’, diz 
Falcão Afável. Não havia nada que impedisse Ethel Smyth de ir a 
Munique? Não havia a oposição paterna? E pensava ela que o canto, 
a prática instrumental e o estudo da música que as famílias abastadas 
autorizavam a suas filhas permitiam convertê-la em músicas? No 
entanto, Ethel Smyth nasceu no século XIX. Não existem grandes 
pintoras, diz Falcão Afável, embora a pintura agora esteja ao alcance 
das mulheres. Ao alcance delas – só se isso significar que, depois que 
os filhos receberam educação, ainda restou dinheiro suficiente para 
tintas e estúdios para as filhas e nenhuma razão doméstica exigindo a 
presença delas em casa. Do contrário, elas têm de se arriscar e 
enfrentar uma espécie de tortura com maiores requintes de dor, creio 
eu, do que qualquer homem possa imaginar. E isso no século XX. Mas, 
alega Falcão Afável, um grande espírito criativo superaria tais 
obstáculos. Pode ele apontar um único nome entre os grandes gênios 
da história que tenha surgido entre um povo privado de educação e 
mantido na submissão [...]? (WOOLF, 2012, p. 48). 
 
Compartilhando o mesmo ideal das mulheres de A Mensageira, Virginia Woolf 
defende o direito à educação para as mulheres e mais ainda, defende o direito das 
mulheres à liberdade de expressão e livre pensamento, como encerra o fragmento 
abaixo 
[...] o que é necessário não é apenas a educação. É que as mulheres 
tenham liberdade de experiência, possam divergir dos homens sem 
receio e expressar claramente suas diferenças [...] pois para um 
homem ainda é muito mais fácil do que para uma mulher dar a 
conhecer suas opiniões e vê-las respeitadas (WOOLF, 2012, p. 50-
51). 
 
 Maria Clara e Presciliana, sua parceira em vários textos, além do trabalho que 
desenvolveram em periódicos, publicaram o livro de poesias chamado Pyrilampos... 
Sobre essa obra, saiu no jornal Mercantil de 1890, ano de publicação do livro, uma 
crítica reveladora desse pensamento que buscava afirmar a inferioridade intelectual 
da mulher, constituído socialmente e compartilhado, como vimos, a exemplo de 
MacCarthy e Bennet, entre tantos outros. Notamos que a crítica praticamente não 
apresentava argumentos técnicos específicos em relação à produção que realmente 
nos remetessem a uma problemática textual. O que parece ter ocorrido de “errado” 
nas poesias reunidas nesta edição foi o fato da autoria ter sido de mulheres, portanto, 
incapazes, numa ideia socialmente preconcebida, de produzir literatura de qualidade, 
como podemos observar na crítica que segue em sua íntegra:  
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Poetisas 
 
Aqui está um livro contendo versos da exma. Sra. D. Maria Clara 
Vilhena da Cunha, intitulado Pyrilampos, e versos da exma. Sra. D. 
Presciliana Duarte, denominado Rumorejos, e prefaciado pela sra. 
Adelina Amelia Lopes Vieira, que incita as jovens cantoras a continuar 
a tanger a sua cithara queixosa. Não sei de que terra vieram estes 
Pyrilampos e estes Rumorejos. Pelo que diz a exma, prefaciadora, 
aquellas duas arrulhadoras philomelas são provavelmente da 
província, e pelas datas de algumas poesias deduz-se que ellas fazem 
ouvir os acordes sonoros das suas encantadas lyras no Rio de Janeiro 
ou em Pouso Alegre. 
Seja como for, o meio em que vivem não é dos melhores para estas 
negociações [ilegível] com as musas, assim o declara a sra. D. Adelina 
Lopes. 
Eu não considero nada disso. O que eu sei é que as sras. D.D. Maria 
Clara Vilhena da Cunha e Presciliana Duarte são duas poetisas, assim 
como tambem sei que ellas pertencem ao sexo fragil, e que outros 
injustamente dão o nome de bello sexo, quando ha por ahi tanta 
mulher feia de lhe tirar o chapéu. Ora, como eu entendo que isto de 
litteratura não é brincadeira, acho que, se as exmas. Poetisas 
publicaram o seu livro por desenfado ou desejo [ilegível] de gloria, 
deram uma cabeçada em o publicar, porque litteratura é coisa muito 
séria e os jornaes não se podem andar occupando todo santo dia com 
criticas de livros sem merito e cujos auctores não passarão nunca de 
simples esperanças. 
Portanto, se a publicação dos Rumorejos e dos Pyrilampos foi feito por 
mêro desejo de brilhar, de fazer bonita figura lá em Pouso-Alegre, 
muito bem, está discutido o negocio e eu não tenho nada a dizer, 
senão isto: fique o livro lá por Pouso-Alegre, a ser recitado no piano e 
transcripto nos jornaes da terra, e eu e os meus collegas de imprensa 
em descanço, não nos occupando de livros sem merecimento e que 
nenhum alcance litterario têm absolutamente.  
Agora, tomando a questão a serio, admitindo que os Rumorejos e que 
os Pyrilampos [ilegível] um futuro deslumbrante, no que eu não creio 
o caso é outro e n’esse outro caso eu discutiria o livro, apontar-lhe-hia 
os defeitos e as incorreções, mas se os auctores não fossem, como 
agora, auctoras. Mulher, no nosso paiz principalmente, em que não ha 
civilisação, nem instrucção, nem educação, nunca escrevem coisa que 
servisse. 
Os exemplos são raros, até na Europa. No Brazil, o fim da mulher é 
unicamente social. Nada de litteratas por emquanto. As que temos tido 
provam cabalmente que o paiz não dá d’esse fructo, ou antes, d’essa 
fructa. A própria prefaciadora do presente livro é um documento vivo 
do que sustento: muito elogiada, muito celebrada, muito decantada, 
n’outros tempos, nos tempos em que a justiça litteraria era 
desconhecida, quem é que lhe acha merito hoje, quem é que diz que 
ella sabe escrever ou que tenha escripto coisa que valha a pena? 
Pertence á classe das mulheres bem educadas, que so devem 
aproveitar a sua inteligência para lerem apenas o que os outros 
escrevem e contentarem-se com isso, que já não é pouco.  
Pode ser que as sras. DD. Maria Clara e Presciliana sejam assim. Pois 
então não queiram produzir. Leiam só e divirtam-se. Demais, as 
musas não querem senão homens. Se, em vez de musas, fossem por 
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acaso musos, então em vez d’outro gallo outra gallinha cantaria. 
Podiam então chover as poetisas. Mas o triste é que sahiu o mundo 
às avessas, minhas senhoras. O gallo é que canta e n’este paiz, em 
que o homem de lettras lucta com embaraços e difficuldades, que 
diabo pôde fazer a mulher de lettras? 
Pois é isso. 
E afinal, ha esta objecção d’arromba! se a mulher, que é a eterna 
inspiradora de quanto poeta ha n’este mundo, nos usurpa o direito e 
começa a deixar as manguinhas de fóra, que é que fica reservado a 
nós, pobres martyres do amor? Nada. Nós podemos muito bem dizer 
o que á cabeça nos vem e ás vezes isso mesmo nos sai caro, e ellas? 
Imaginem os senhores que uma d’estas poetisas, a sra. Presciliana, 
por exemplo, entra a apaixonar-se por mim, loucamente. Atira-me para 
ahi uma saraivada de versos e diz que sou o diabo, que a persigo, que 
a seduzo. Vem a policia, mette-me no xadrez, (afianço que o xadrez é 
uma coisa horrorosa) e ahi vou eu processado por crimes que não 
commetti, mas que a imaginação da exma. Sra. Presciliana inventou 
para me comprometter. 
E depois, versos ás companheiras que te parto! D. Mariquinhas, verbi 
gratia, têm uma bocca muito bonita e vai a sra. D. Maria Clara arruma-
lhe um soneto á bocca, cantando-lhe as bellezas. Os maliciosos 
bramam, há chinfrim e os vereditos moralizadores da poesia ficam por 
terra. Repito: nada. Sou contra as poestisas, sejam ellas quaes forem. 
Antes de tudo está a sociedade. 
Asneira por asneira, pouca vergonha por pouca vergonha, bastam já 
as que temos lido e relido. As poetisas que se sumam, que d’ellas já 
andamos nós fartos. 
Pois não é mesmo caçoada virem duas senhoras para a nossa frente, 
assim sem mais nem menos, a impingirem-nos uma versalhada que 
não vale coisa alguma que a gente tem obrigação de dizer que vale 
muito por cortesia e deferencia? 
Pilulas! 
R.  
(Mercantil, ano VII, n. 1782, p. 1, 8 de agosto de 1890) 
 
 Outra crítica que manifesta, de certa forma, muito intensamente a discussão 
que estamos travando neste trabalho foi apresentada por Alberto Sousa, no Archivo 
Illustrado [fig. 10], no ano de 1902, sobre um outro livro de Maria Clara da Cunha 
Santos, Paineis. Temos presente nessa crítica - e vale ressaltar que em praticamente 
todas do período, inclusive as elaboradas por mulheres -, os conceitos sociais 
destinados a produção do “sexo frágil”, como é possível notar em certos comentários, 
como, por exemplo: “volumesinho elegante”, “novellas despretensiosas”, “espontanea 
simplicidade” e “graciosa”. Percebamos que o autor da crítica abranda o trabalho de 
Maria Clara em grau de intelectualidade, remetendo-o à afetividade. Logo, essa 
afetividade na obra da escritora é associada por Sousa a “um suave livro de boa mãe 
de familia”.  
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 Alberto Sousa tenta construir mais ao final de sua crítica uma espécie de 
convocatória destinada a Maria Clara. Ele convida a escritora a sair do que ele 
considera como diletantismo em sua produção. Não obstante, ele comenta que o 
esforço da escritora poderá romper com o conceito da função social da mulher, o qual 
ele exemplifica com a seguinte citação: “Na mulher nada se acha mais amavel que o 
estudo no domestico regime e as coisas boas a que induz o esposo”. Observemos a 
crítica de Alberto Sousa em sua totalidade: 
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Figura 10 – O Archivo Illustrado, São Paulo, ano, IV, n.. XXXII, p. 244, 1902. 
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Fonte: Hemeroteca Digital51 
 
 Anos mais tarde, Xavier Pinheiro, na coluna Impressões de Leitura, do jornal O 
Suburbio do Rio de Janeiro, em 1908, apresenta uma crítica, com ar laudatório, 
referente à obra América e Europa, relatos de viagem de Maria Clara. O livro originou-
se a partir de uma viagem que a autora realizou juntamente com o marido, Sr. José 
Américo, em 1904, e contou com o prefácio do influente Sylvio Romero52. Pinheiro faz 
o seguinte comentário a respeito do livro: 
 
[...] são paginas que não enfastiam, que deleitam o espirito e quando 
essas narrativas são feitas por uma mulher intelligente, que sabe 
apreciar minudencias, destacando bellezas, imprimindo um cunho 
original nas suas observações como faz d. Maria Clara, o livro torna-
se delicioso, agrada-nos sobremodo. [...] São 27 capítulos 
interessantes, cheios de vida, de animação, que deixam uma 
impressão agradável. [...] (O Suburbio, ano II, n. 64, p. 3, 17 de outubro 
de 1908) 
 
Após um breve comentário sobre os lugares que Maria Clara percorreu e narrou 
em seu livro, Xavier Pinheiro encerra seu texto mencionando o prefácio de Sylvio 
Romero, o que nos faz refletir sobre uma possível influência que este crítico tenha 
exercido sobre as opiniões destinadas ao livro da autora.  
 
[...]. Deliciosa viagem! Não nos fatigámos, porque a escriptora nos 
conduziu com o seu estylo leve e claro por esses logares todos sem o 
menor enfado, com uma tal leveza de espirito, que essa viagem só nos 
trouxe um bem estar que não tinhamos. 
Não nos enganou – e elle nunca se engana quando fala bem ou zurze, 
o nosso mestre Sylvio Romero em ter affirmado que America e Europa 
contem scenas que ‘se não apagam mais da memoria do leito’. [...]. (O 
Suburbio, ano II, n. 64, p. 3, 17 de outubro de 1908) 
 
Carmen Dolores também escreveu sobre o livro America e Europa, no jornal O 
Paiz, em 1908. É interessante destacarmos que não somente ela, mas, como 
pudemos perceber ao longo das pesquisas nos jornais da época, que diversas outras 
                                                          
51 Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=719102&pasta=ano%20190&pesq=maria%20cl
ara%20da%20cunha%20santos > Acesso em: 06 de dezembro de 2017. 
52 Silvio Vasconcelos da Silveira Ramos Romero foi um crítico, ensaísta, folclorista, polemista, 
professor e historiador da literatura brasileira. Nasceu em Lagarto, SE, em 21 de abril de 1851, e 
faleceu no Rio de Janeiro, RJ, em 18 de julho de 1914. Esteve presente na sessão de instalação da 
Academia Brasileira de Letras, em 28 de janeiro de 1897, fundou a cadeira nº 17, escolhendo como 
patrono Hipólito da Costa. Disponível em: < http://www.academia.org.br/academicos/silvio-
romero/biografia > Acesso em: 04 de novembro de 2017. 
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mulheres, como Julia Lopes, por exemplo, destinavam espaços nas suas críticas para 
os trabalhos de suas colegas. No início de sua crítica Dolores comenta: 
 
[...]. A distincta senhora não precisa mais de recomendações para ser 
vantajosamente conhecida em nosso mundo das letras, onde tem o 
seu logar em evidencia: mas sempre direi que este livro – pela clareza, 
pela excellente orientação, pelo espirito lucido e justo que a elle 
preside – é uma das obras de viagem mais hei apreciado ultimamente. 
[...]. (O Paiz, ano XXIV, n. 8718, p. 1, 16 de agosto de 1908) 
 
Notamos que no final de sua crítica, assim como o fez Xavier Pinheiro, ela 
menciona o prefácio de Sylvio Romero, como podemos observar no seguinte excerto: 
“O conhecido escritor que prefaciou, Sr. Sylvio Romero, resumiu, de resto, a opinião 
geral nestes termos: ‘O novo livro da distincta rio-grandense lê-se de um folego, 
porque é simples, despretensioso, leve e arejado por constante sympathia.’[...]” (O 
Paiz, ano XXIV, n. 8718, p. 1, 16 de agosto de 1908). 
Retomando a ideia de sororidade presente, por exemplo, nas críticas literárias 
elaboradas por mulheres e o espaço que elas destinavam a suas compatriotas e 
também nos ideais da revista A Mensageira, no ano de 1904, saiu no jornal Il 
Bersagliere o texto intitulado Em defesa da mulher brazileira. Essa publicação é, na 
verdade, uma carta aberta destinada à escritora argentina Conception Gimeno Del 
Flaquer53, sobre um artigo, considerado grosseiro, que ela escreveu a respeito das 
qualidades da mulher brasileira. A carta em resposta a este artigo, escrita de forma 
culta e repleta de referências, apresenta uma interessante reflexão sobre a lutas das 
mulheres brasileiras por educação e a busca pelo constante crescimento intelectual. 
Observemos o excerto que segue: 
 
[...]. É uma verdade, sim, que o nosso desenvolvimento intellectual 
está um tanto retardado. A mulher norte-americana e a mulher 
argentina progrediram mais. 
No momento actual porém, nós as intelectuaes desta bella região, 
levantamos travada forte campanha, campanha sem treguas, pelo 
levantamento da nossa educação. Queremos ficar no mesmo nível de 
saber das filhas da adiantada patria de Henriqueta Beecker Stowe, a 
autora inmortalisada da Cabana do Pae Thomaz, esta obra sublime de 
verdade e dôr traduzida em todas as linguas!  
                                                          
53 María de la Concepción Gimeno de Flaquer (1850-1919) foi uma escritora, editora e feminista. Para 
maior aprofundamento em sua biografia e produção, sugiro: PINTOS, Margarita. Concepción Gimeno 
de Flaquer: feminista poliédrica. Filanderas. Revista Interdisciplinar de Estudios Feministas, n. 1, 
2016, p. 7-26.  
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E neste enthusiastico afan de seguirmos de perto as mulheres da 
America do Norte, não paramos, e na tribuna, e no magisterio, e no 
jornalismo, e no livro, vamos estimulando nas nossas irmãs, o gosto 
pela instrucção, o esmero pela educação, o amor pelo trabalho que 
ampara, o desejo pela independência que dignifica! (Il Bersagliere, 
número comemorativo, p. 8-9, 5 de maio de 1904) 
 
Na sequência da carta é apresenta uma série de nomes de ilustres mulheres 
brasileiras das mais diversas áreas, e é valido mencionar que o nome de Maria Clara 
da Cunha Santos está presente entre os destacados. Por fim, fica o expresso convite 
para que a escritora argentina aprofunde seu conhecimento sobre a produção das 
brasileiras: “Leia V. Exa. as ‘Mulheres Illustres do Brazil’ e aprenda a respeitar as filhas 
desta Republica grandiosa que, jamais deixou de ser gentil para com o extrangeiro 
aqui aportado. [...]” (Il Bersagliere, número comemorativo, p. 9, 5 de maio de 1904). 
A revista A Mensageira, como já comentamos anteriormente, estava engajada 
nessa lutava pelo direito de igualdade da mulher, pelo direito à educação, por espaço 
intelectual, entre outros. O objetivo principal da revista, que era o de fornecer espaço 
para a produção das mulheres intelectuais da época e levar até as demais o 
conhecimento, vinha acompanhado de diversas matérias que refletiam o 
posicionamento e a função da mulher na sociedade. 
A coluna Seleção, por exemplo, que vinha normalmente mais próxima do final 
da publicação, apresentava diversos trechos de pensamentos que refletiam a 
condição social da mulher. Eram textos, excertos de livros, frases e pensamentos das 
mais variadas autorias. Abaixo tomamos alguns exemplos: 
 
Com as mãos sujas de carvão, na cozinha, accendendo o fogo 
para fazer o almoço do marido, cosendo-lhe a roupa, ammamentando 
os filhos, varrendo a casa ou enterpretando Chopin; pintando uma 
aquarella ou amarrando um bouquet, a mulher tem sempre a mesma 
poesia: a de trabalhar para ser agradavel, util, bôa, para satisfazer uma 
necessidade moral ou intelectual do esposo e da familia, revelando-se 
amorosa e digna do doce e pesado encargo que a sociedade lhe 
destinou.  
Julia Lopes de Almeida (Do Livro das Noivas). (A Mensageira, 
Ano I, n. I, p. 14, 15 de out. de 1897) 
 
Quereis que vos diga a verdade? 
Vós tendes, minhas senhoras, o direito e o dever de protestar. 
Porque sois as bellas filhas desta idade, que se illustrou por 
George Sand e Emilia Girardin, por Mme. de Steal e Harriet Stowe. 
Ainda mais: porque sois filhas desta magnifica terra da America – 
patria das utopias, - região creada para a realisação de todos os 
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sonhos da liberdade, - de toda extincção de preconceitos, de toda 
conquista moral. 
A terra que realisou a emancipação dos homens, ha de 
realisar a emancipação da mulher. 
Castro Alves (Carta às senhoras bahianas). (A Mensageira, 
Ano I, n. 3, p. 45, 15 de nov. de 1897) 
 
O feminismo é a causa mais intuitivamente logica e mais 
importante para o aperfeiçoamento e engrandecimento da 
humanidade, que o seculo XIX leva á solução do seculo XX. 
Guiomar Torrezão (Noticias do apparecimento da 
Mensageira). (A Mensageira, Ano II, n. 36, p. 239, 15 de jan. de 
1900) 
 
Podemos destacar também que o primeiro texto de cada publicação geralmente 
apresentava de modo aprofundado alguma discussão em torno da condição da 
mulher. Tomamos como exemplo, entre os diversos possíveis,  alguns textos: Falso 
encanto54, de Maria Emilia, que discute a questão da educação da mulher; A nossa 
condição55, assinado com as inicias M. P. C. D, que assinala a importância da 
instrução da mulher e a igualdade entre os sexos e teve continuidade em outras 
publicações da revista; A primeira avançada56, de Presciliana Duarte de Almeida, texto 
no qual a diretora da revista comenta sobre o engrandecimento e o avanço intelectual 
das mulheres após o primeiro ano de existência da A Mensageira; Mme. Dreyfus57, 
sem assinatura, que discorre sobre a personalidade forte da esposa do capitão 
Dreyfus e posiciona-se a favor da inocência do capitão, caso que vimos anteriormente; 
por fim, Com ares de chronica58, também de Maria Emilia, que assinala o primeiro 
caso de uma mulher na tribuna judiciaria do Rio de Janeiro, grande conquista realizada 
pela Dra. Myrthes de Campos. 
Por fim, é de muita valia destacar que ao longo de todas as publicações da 
revista havia textos reflexivos sobre o papel da mulher na sociedade. Assim como foi 
mencionada a conquista da mulher no espaço jurídico, em diversas outras notas eram 
divulgadas as conquistas nas mais variadas áreas, como na ciência e na medicina, 
por exemplo. Além disso, é interessante ressaltar também que a revista trazia 
informações sobre as lutas e os avanços que as mulheres travavam em outros países, 
                                                          
54 A Mensageira, Ano I, n. 2, 30 de out. de 1897. 
55 A Mensageira, Ano I, n. 4, 30 de nov. de 1897. 
56 A Mensageira, Ano I, n. 24, 30 de set. de 1897. 
57 A Mensageira, Ano II, n. 27, 15 de abr. de 1899. 
58 A Mensageira, Ano II, n. 33, 15 de out. de 1899. 
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como o exemplar texto O suffragio feminino em a Nova Zelandia, sobre o êxito em 
relação à luta pelo direito ao voto feminino.  
 
3.3 As críticas de arte presentes na coluna Cartas do Rio e a participação 
de Maria Clara da Cunha Santos nas Exposições gerais de Belas 
Artes do Rio de Janeiro. 
 
Na primeira edição de A Mensageira, Maria Clara escreve uma carta à 
Presciliana, na qual ela agradece o convite para colaboração na revista. Nesta carta, 
ela comenta sobre o jornal manuscrito Colibri, que publicaram ainda muito jovens, na 
cidade de Pouso Alegre. Maria Clara, ao relembrar este jornal, reafirma os ideais, de 
ambas as escritoras, voltados ao engrandecimento moral e intelectual da mulher e 
comenta, rapidamente, sobre os preconceitos e dificuldades enfrentadas – com os 
quais tivemos contato, anteriormente, a propósito de alguns tópicos, como as críticas 
literárias recebidas-, que nunca as fizeram desistir. Destacamos também que ela já 
anunciava a sua coluna de crônicas intitulada Cartas do Rio, com a proposta de trazer 
as notícias da cidade do Rio de Janeiro, sobre os mais variados temas. Abaixo, 
podemos observar a carta em sua íntegra: 
 
Uma Carta 
 
Minha querida amiga 
 
Disseste-me em a ultima carta que me escreveste, envolta em 
saudades e caricias, que a “Mensageira” sahiria coxa se não trouxesse  
um trabalhozinho meu. Agradecida! Eu sei que o muito que me queres 
te faz divisar em mim qualidades superiores, que infelizmente não 
possuo. 
Em todo o caso, obedecerei a teu desejo, dar-te-hei todo o meu 
esforço. 
Pudesse eu satisfazer-te plenamente!! 
A distancia que nos separa é um grande tropeço ás minhas 
aspirações literarias. Estou tão acostumada a escrever sempre ao teu 
lado! Lembras-te do Colibri? O saudoso jornalzinho manuscripto que 
escreviamos em Pouso Alegre?! (*) 
De longe... mandar-te-hei as minhas impressões, na singela 
linguagem que escrevo sempre, tão despida de encantos e de arte. 
Assim pois, guarda pra mim, em tua revista, um logarzinho para as 
“Cartas do Rio”, que iniciarei ao proximo numero.  
Por hoje, para que a “Mensageira” traga em lettra redonda meu 
nome, satisfazendo assim teu desejo que me alegra tanto, envio-te um 
conto59 que escrevi hontem, após a visita de uma velha amiga, 
                                                          
59 Conto intitulado Brilhantes brutos. 
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impressionada por um caso por ella observado no sertão de Minas, 
n’aquellas paragens longínquas e formosas e relatado com toda a 
singeleza e naturalidade. Adeus. 
Toda tua, 
M. Clara. 
 
(*) O Colibri, periodico, bi-mensal que publicámos durante tantos annos em 
Pouso-Alegre, fala bem alto em nome de nossos ideaes! Sem typographia 
nem meios de mandal-o imprimir, conseguiamos todavia publical-o em 
manuscripto, com certa regularidade relativa! 
Tendo sempre por alvo o engrandecimento moral e intelectual da 
mulher, nunca trepidámos diante de preconceitos ou de qualquer sorte de 
difficuldades que nos surgissem no caminho. 
Como periodico manuscripto, de limitadissima tiragem e distribuição 
gratuita, ficou quasi inteiramente desconhecido o Colibri; entretanto, a sua 
collecção, religiosamente guardada por nós, servirá um dia para mostrar a 
nossas filhas que, mesmo sem o preparo e cultivo necessarios, soubemos 
compreender a grandeza da causa que defendiamos e pela qual ainda hoje 
trabalhamos. Nota da redação. 
 
(Maria Clara da Cunha Santos, A Mensageira, ano I, n. I, p. 5-6, 15 de 
outubro de 1897) 
 
Nas Cartas do Rio, Maria Clara noticiava os mais variados acontecimentos da 
então capital do Brasil, o Rio de Janeiro. A escritora apresentava comentários e 
críticas sobre o cotidiano carioca, as festas, os progressos da cidade, alguns aspectos 
políticos e os mais variados acontecimentos culturais, destacando as exposições de 
Belas Artes, assunto primordial para nossa discussão e ao qual, portanto, 
dedicaremos toda a atenção. 
Devido à extensão desse trabalho, não é possível que analisemos em sua 
totalidade as críticas de Maria Clara presentes na revista A Mensageira. Em vista 
disto, se fez necessária uma seleção, baseada em alguns aspectos, como social, 
formal e o tom “impressionista”, por exemplo. 
Um aspecto interessante que podemos observar nas críticas de arte de Maria 
Clara é a presença tímida de artistas mulheres mencionadas. Em geral, se pensarmos 
nas críticas de arte em comparação às críticas literárias que saíam nos periódicos do 
entresséculos é notável a diferença de espaço entre um campo e o outro. Se 
tomarmos como exemplo as críticas literárias que analisamos anteriormente, 
destinadas a Maia Clara, perceberemos que muito embora algumas apresentassem 
um discurso desdenhoso, como foi o caso da crítica do jornal Mercantil, de 1890, sobre 
o livro Pyrilampos..., os espaços destinados para as críticas eram consideravelmente 
grandes, em geral ocupavam praticamente uma página inteira do jornal.  
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Já por outro lado, nas críticas artísticas o espaço destinado à produção de 
mulheres era acanhado. Quando se tratava de uma exposição coletiva, por exemplo, 
as exposições gerais de Belas Artes, as artistas mulheres recebiam normalmente um 
parágrafo coletivo, no final do texto, e na maioria das vezes com a denominação de 
amadoras, como estudamos anteriormente. A exemplo disto, observemos o trecho da 
crítica de João Ribeiro [fig. 11], na qual Maria Clara estava presente, com a obra Meu 
Gabinete em destaque: 
 
 
 
Figura 11 - Trecho da crítica de João Ribeiro à Exposição Geral de Belas Artes, Revista A brasileira, 
tomo XI, p. 367, jun-set.1897. 
 O mesmo ocorre na crítica de Arthur Azevedo, no jornal O Paiz (RJ) [fig. 12], 
sobre a Exposição Geral de Belas Artes de 1901. Ele destina um parágrafo de seu 
texto para as senhoras amadoras, no qual Maria Clara também estava presente, como 
podemos observar na imagem destacada abaixo: 
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Figura 12 - Crítica de Arthur Azevedo à Exposição Geral de Belas Artes, jornal O Paiz, ano XVII, n. 
6175, p. 1, 4 de setembro de 1901. 
Fonte: Hemeroteca Digital60. 
 
 É valido mencionar que Arthur Azevedo destina outro parágrafo de sua crítica 
a duas artistas, as senhoritas Cunha Vasco. O crítico dirigiu-se a ambas senhoritas 
como artistas, afastando-as, em parte, da ideia de amadorismo. Porém, se por um 
lado ele elogia o progresso no trabalho das alunas de Benno Treidler, por outro ele 
discorre sobre a falta de originalidade das artistas, como podemos analisar no trecho 
que segue: 
 
As senhoritas Cunha Vasco distinguiram-se este anno, como no anno 
passado, pelas suas magnificas aquarelas, pintadas com tanto 
sentimento da natureza; entretanto, convem que essas duas artistas 
(porque o são) tratem de se ir a pouco e pouco libertando da influencia 
de Benno Treidler, seu mestre, que figura na exposição, digamol-o de 
passagem, com cinco estudos de primeira ordem.  
Procurem as senhoritas Cunha Vasco adquirir individualidade própria; 
no seu admiravel temperamento artistico encontrarão, de certo, 
alguma nota original e imprevista. (O Paiz, ano XVII, n. 6175, p. 1, 4 
de set. de 1901) 
 
Para que possamos compreender como esse tipo de vinculação social da 
mulher ao amadorismo estava arraigado no pensamento do período, tomamos para 
analise uma nota sobre a Exposição da Escola Nacional, de 1897, presente na revista 
A Mensageira: 
 
Belas Artes – A’ exposição de pintura da Escola Nacional de Bellas 
Artes concorreram este ano as seguintes senhoras fluminenses, D. D. 
Alina Teixeira, Beatriz F. C. de Miranda, Maria Clara da Cunha Santos 
e Mary M. Sayão que sabem, cultivando seu espirito, aproveitar as 
horas vagas no desenvolvimento do bello e do útil. Sem podermos 
apreciar de visu os trabalhos apresentados ao publico do Rio de 
Janeiro pelas amadoras, avaliamos todavia o seu merito pela critica 
dos jornais daquella capital; e aproveitamos o ensejo para enviar 
d’aqui parabens áquellas distinctas senhoras pelos applausos que têm 
merecido da imprensa. 
Não nos podemos furtar, entretanto, ao prazer de enviar em especial 
um aperto de mão à nossa prezada amiga e apreciadissima 
colaboradora Maria Clara da Cunha Santos pelos francos elogios que 
recebeu da critica geral o seu quadro intitulado Meu gabinete. (A 
Mensageira, ano I, n. 1, p. 16, 15 de outubro de 1897) 
 
                                                          
60 Disponível em: < 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=178691_03&pasta=ano%20190&pesq=bellas-
artes > Acesso em: 08 de dezembro de 2017. 
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 Ponderemos que as artistas igualmente receberam o tratamento de amadoras 
na nota da revista, muito embora tenha sido um destaque exclusivo para as senhoras 
que estavam em exposição -  novamente Maria Clara está em proeminência com o 
quadro Meu gabinete -, espaço incomum de observar nos periódicos do período. Além 
disso, é de grande interesse nosso observarmos que a revista ao mencionar o trabalho 
das artistas, vincula-os a um certo ar de domesticidade, ao comentar que as pintoras 
aproveitavam as horas livres para o desenvolvimento do belo.  
Alusivo a esse aspecto da presença de artistas mulheres nas críticas de arte 
do período estudado, podemos reparar que Maria Clara, em sua crítica de 15 de 
novembro de 1897, discorre muito brevemente sobre a artista presente na exposição 
da Escola ao ar livre, do mestre Parreiras, ao comentar apenas que “D. Hortencia 
apresenta 3 bons trabalhos”. Todavia, podemos perceber também que a crítica 
destaca o fato de existir uma mulher artista entre os expositores ao comentar que “São 
4 os expositores, entre elles uma senhora [...]”.  
 Maria Clara ressalta neste texto os trabalhos de Alvaro Cautanheda. Sobre os 
seus trabalhos, ela salienta a realidade presente na pintura do artista. Outra questão 
interessante abordada é a relevância, para Maria Clara, da individualidade do artista, 
aspecto também presente, como pudemos notar, na crítica de Arthur Azevedo. 
Percebemos este posicionamento quando ela comenta que “A maneira do Sr. 
Cautanheda interpretar a natureza é bem diversa da de seu professor. Assim é que 
eu comprehendo o talento de um artista” e, continua, “abomino a rotina que entendia 
que o alumno seria a continuação do mestre! Cada um deve pintar como sente, como 
comprehende e como vê a natureza – a grande mestra” (A Mensageira, Ano I, n. 3, p. 
36-37, 15 de novembro de 1897). Podemos examinar no trecho da coluna Cartas do 
Rio, a crítica em sua completude:  
 
[...]. O mais importante acontecimento artistico da quinzena foi, 
sem duvida, a exposição de pintura da “Escola ao ar livre”, dos 
alumnos do paysagista Parreiras. São 4 os expositores, entre elles 
uma senhora, e 60 os quadros. Alvaro Cautanheda expõe 25 telas. 
Elle é o mais adiantado dos discipulos de Parreiras. De seus quadros 
destaco o de n.º 24 – Rua em ladeira – que me agradou muito pela 
correção do desenho e verdade das côres. 
Ha nesse trabalho muita perspectiva, a gente vê que as pilastras 
d’aquelle portãozinho são feitas com geometricas proporções. 
O quadro n.º 21 – Rancho de Camaradas – é dfficilimo mas não 
agrada geralmente. As brazas daquelle fogão rustico que os 
camaradas costumam fazer nos ranchos, são brazas verdadeiras, 
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sente-se que aquella côr é quente, é de fogo; mas o aspecto geral é 
triste, não impressiona bem.  
A maneira do Sr. Cautanheda interpretar a natureza é bem 
diversa da de seu professor. Assim é que eu comprehendo o talento 
de um artista. 
Abomino a rotina que entendia que o alumno seria a continuação 
do mestre! Cada um deve pintar como sente, como comprehende e 
como vê a natureza – a grande mestra. 
D. Hortencia apresenta 3 bons trabalhos. Incontestavelmente os 
melhores quadros do Snr. Alberto Silva são Mangueiras e 
Amendoeiras. Quanta verdade; observação e poesia nesses 
trabalhos! Adivinha-se logo que o pintor é um poeta. Os reflexos da luz 
do sol são feitos por mão de artista. Do mesmo pintor destacarei ainda 
o quadrinho “Roça”. 
Ha muita alegria nessa téla e eu adoro os quadros claros e 
alegres. 
Faz-nos lembrar, esse quadro, umas casinhas rusticas que 
vimos na infancia, assim vagamente, sem poder precisar a epocha e 
nem o logar. 
O quadro n.º 31 – Porteira – é muito bello. Fala-nos á alma das 
paysagens do sertão. 
O Snr. Silvio Moreira apresenta um bello estudo de mar no 
quadrinho n.º 50. A espuma da praía é fiel e parece que as aguas vão 
e voltam nas ondas impetuosas d’aquelle mar agitado. 
Os quadros tinham grande abundancia de verniz, principalmente 
sobre o verde das arvores e dos montes e o verniz usado assim, em 
demasia, prejudica os effeitos da luz. 
Em todo caso essa exposição denota que a arte da pintura vae 
fazendo progressos, entre nós.  
Parabens sinceros a Parreiras e seus talentosos discipulos. [...]. 
(A Mensageira, Ano I, n. 3, p. 36-37, 15 de novembro de 1897). 
  
Uma característica que Maria Clara afirma em boa parte de seus trabalhos é a 
maneira despretensiosa com que escreve. O que nos induz a perceber em seus 
textos, ou em grande parte deles, uma característica voltada à crítica dita 
“impressionista”, que era corrente no cenário crítico da época. Em 1898, Maria Clara 
visita a exposição de pintura do italiano Nicolau Agostino Facchinetti (1824-1900) e 
de Maria Agnelle Forneiro, que havia sido sua aluna. Podemos notar que Maria Clara, 
a partir da sua percepção íntima de gosto, aponta o que lhe impressionou 
positivamente na exposição e destaca a evolução dos trabalhos de Fachinetti. Maria 
Clara ainda aponta alguns aspectos formais sobre a composição das paisagens, 
enaltecendo a perspectiva naturalista das composições, como confirma o trecho a 
seguir: 
 
[...]. Muito bonita está a exposição de pintura de Fachinetti e 
Maria Forneiro e seus discipulos, na Ladeira da Gloria. Vi muitos 
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quadros que me impressionaram agradavelmente. O atelier é muito 
bem montado, ha muita luz, muito espaço e sobretudo bellisimos 
panoramas desta incomparavel Guanabara. O Snr. Fachinetti é um 
velho que faz progressos. Sua maneira de pintar de hoje é muito 
melhor e mais agradavel do que a de outros tempos em que a sua 
demasiada minuciosidade prejudicava muito a seus quadros. Uma 
vista de Theresopolis “Effeito de manhã” é um attestado de seu 
progresso. As sombras são muito bem projectadas e ha uma alegria 
communicativa e franca que faz bem a alma. Para nós, acostumados 
ás magnificiencias deste ceu de anil e ás perspectivas tão grandiosas 
quanto encantadoras desta natureza exhuberante e rica, o quadro a 
que me refiro é um estudo consciencioso da nossa terra. Sente-se que 
aquellas arvores, aquella luz, aquelle ceu são nossos, são do Brasil.  
Ha ainda muitos quadros de valor, que eu não menciono por falta 
de espaço. 
A “Praia de Icarahy”, vista em uma noite de luar, forma um 
grande quadro muito harmonico e bonito. D. Maria Forneiro é irmã de 
Domicio da Gama e com seu irmão possue muito talento e amor pelas 
artes. 
 Termino esta ligeira e despretenciosa noticia enviando um 
punhado de flores á D. Maria Forneiro, Snr. Fachinetti e seus 
talentosos alumnos. 
(A Mensageira, ano. I, n. 8, p. 116-117, 30 de janeiro de 1898). 
 
Outra crítica muito interessante de Maria Clara, que merece nossa atenção, 
também datada de 1898, foi referente à Exposição de Arte retrospectiva, elaborada 
pelo Centro Artístico. Observemos que nessa crítica Maria Clara vai demasiadamente 
além de uma crítica puramente impressionista sobre alguma obra ou artista, ela 
expressa uma espécie de inconformidade com a atribuição superficial de julgamento 
de qualidade de uma obra a partir do status quo do artista, variando de acordo com o 
fato de o executor já possuir ou não reconhecimento, sem colocar em primeiro plano 
propriamente a apreciação e/ou análise da obra em si. A crítica trouxe exemplarmente 
um caso que presenciou nessa exposição, um juízo dirigido a um quadro do artista 
francês Étienne-Prosper Berne-Bellecour (1838-1910), que diz o seguinte: 
 
[...]. Outro dia, na Exposição de Arte retrospectiva, 
brilhantemente organizada pelo Centro Artistico, contemplava, 
absorta, um quadro lindissimo. 
Era o interior de uma sala de luxo, repleta de formosos objectos 
de arte. Extraordinaria composição em que se encontravam em 
harmonioso conjuncto, a riqueza do colorido, a luz vibrante e forte de 
um dia primaveril, o rigor technico dos detalhes e sobretudo a 
elegancia e naturalidade das figuras. Ao fundo do quadro havia uma 
janella ampla, francamente aberta e ao longe, muito ao longe viam-se, 
desenhados com a rigorosa precisão da perspectiva, arvores e 
arbustos que projectavam no chão deliciosa sombra. Ao contemplar o 
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formoso quadro, esqueci-me de consultar ao catalogo o nome do 
auctor. 
Apreciava-o incondicionalmente, como se aprecia o que é 
bello, o que é digno, que é elevado. De repente resoaram a meus 
ouvidos palavras ásperas de censura ao quadro. Alguem dizia, bem 
alto, que nenhum valor encontrava na tela que me enfeitiçava cada 
vez mais.  
D’ahi a pouco, o mesmo critico, reconheceu o festejado nome 
do auctor do quadro e diz entre assustado e arrependido: Ah! é de 
Berne-Bellecour, não tinha reparado, é esse um pintor emerito, seus 
quadros têm grande cotação, etc. 
Volto á Exposição, dias depois, e que havia de encontrar? O 
mesmo critico, embevecido, absorto quasi, a contemplar a tela que 
dias antes tanto o erritára. E mais surprehendida fiquei quando o vi, 
em phrases repletas de enthusiasmo, chamar a attenção de um amigo 
e descrever um por um os detalhes completos do quadro que 
realmente só o encantou depois de reconhecida a assignatura do 
pintor.  
Ha muito tempo que me preoccupa o coração a dolorosa 
verdade que o Padre Antonio Vieira, ha tantos annos disse, nesta 
phrase suggestiva: Não basta que as cousas que se dizem sejam 
grandes, se quem as diz não é grande. 
(A Mensageira, ano I, n. 21, p. 321-323, 15 agosto de 1898). 
 
Não podemos deixar de comentar a crítica que Maria Clara dedicou ao seu 
professor Adolpho Malevolti61. Assim como vimos no capítulo dedicado à educação 
artística das mulheres, que uma maneira alternativa muito utilizada pelas que 
desejavam estudar artes eram os ateliês particulares, assim o fez também Maria 
Clara. A artista participou de cinco exposições no Salão Nacional de Belas Artes do 
Rio de Janeiro. É possível observar nos catálogos dessas exposições, que 
compreendem os anos de 1897 a 1901, que logo abaixo do nome de Maria Clara da 
Cunha Santos, estava presente o nome de seu mestre, situação habitual para o 
período. É importante mencionar também que a produção pictórica de Maria Clara se 
perdeu ao longo da história. Ao analisar nos catálogos, as obras que ali estão 
registradas e levando em consideração os gêneros abrangentes na produção das 
mulheres da época, é possível supor que Maria Clara se dedicou à pintura de 
paisagem e à natureza-morta. Entre as dezessete obras citadas, destacamos: Um 
lado da minha casa (1897), Caminho do arvoredo (1898), Cathaléa em copo d’agua 
(1899), Fructas do Brazil (1900) e A tarde, paisagem mineira (1901). 
                                                          
61 Adolpho Malevolti nasceu em Florença, Itália, foi discipulo de Paulo de Nicolau Cianfanelli Marquez, 
Comendador Paulo Feroni e Comendador Arquiteto Emilio de Fabris. Foi premiado com a 3ª medalha 
de ouro na Exposição Geral de 1895. Fonte: Exposição geral de Bellas-Artes.  Rio de Janeiro, 1897. 
Catálogo. 
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Na crítica que Maria Clara discorreu sobre Malevolti, com tom encomiástico, ela 
esclarece a sua relação próxima com o mestre artista, como podemos observar no 
excerto do texto extraído da coluna de crônica Cartas do Rio: 
  
O distincto pintor Sr. Adolpho Malevolti, faz actualmente bella 
exposição de pintura, em vasto salão de uma casa, á rua dos Arcos. 
Ha ali vinte e seis telas completas, perfeitas, 
irreprehensivelmente desenhadas. Em todos os generos trabalha o 
illustre pintor que tanto honra e engrandece a sua arte. Os premios 
diversos que o Sr. Malevolti tem conquistado em varios paizes onde 
tem apresentado seus trabalhos, são prova eloquente de seu merito 
real. Aqui mesmo, no Rio de Janeiro, já recebeu o Snr. Malevolti uma 
medalha de ouro, em uma Exposição da Escola Nacional. Eu não 
posso falar do illustre mestre tudo o que devia sobre o seu 
merecimento, sou suspeita. Desde creança tenho me affeiçoado de tal 
forma a todos os meus professores, que no fim de algum tempo em 
cada um delles conto um amigo. Está explicada, pois, minha 
suspeição. Com o Sr. Malevolti tenho aprendido tudo o que sei em 
pintura – é verdade que muito pouco, mas a culpa, neste caso, não é 
do professor, garanto. 
Ha quadros, nessa exposição, que impressionam 
poderosamente ao visitante. Não posso, pelo pequeno espaço desta 
carta, tratar minuciosamente de todos elles. Recommendo entretanto, 
as appetitosas “Uvas brancas” tão transparentes e verdadeiras; as 
“Carambolas maduras” de encantadora belleza; aquellas “Arvores 
antigas” tão nossas, tão brasileiras; o bello “Efeito de sol” e a “Praia da 
Saudade”, quadro que deixa a alma do espectador repassada de doce 
melancolia. Um punhado de rosas sobre a venerada cabeça do 
distincto filho de Florença que tanto engrandece a nossa patria, que 
elle considera sua pelo muito que a ama. 
(A Mensageira, ano. I, n. 22, p. 350-352, 30 de agosto de 1898). 
 
A última crítica que iremos trazer a conhecimento foi realizada por ocasião da 
sexta Exposição Geral de Belas Artes do Rio de Janeiro. Retomando a questão da 
presença feminina sufocada no campo das artes plásticas, Maria Clara apresenta o 
assunto no decorrer de seu texto, ressaltando a importância da participação das 
mulheres nos salões e comenta que nesta exposição estavam presentes quatorze 
expositoras; ressaltamos que entre elas participava a própria Maria Clara. Contudo, a 
crítica é dedicada predominantemente ao artista Almeida Junior. Notemos também 
que, no final do seu discurso, ela recupera a questão do julgamento de valor das obras 
de arte por parte dos críticos, assinalando a importância de uma crítica sensata e 
verdadeira. Observemos suas palavras: 
 
Esplendida e verdadeiramente admiravel está a sexta 
exposição geral da Escola de Bellas Artes. Ha ali trabalhos de mestres, 
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trabalhos valiosissimos que attestam o alto merito de alguns artistas 
nacionaes. 
Como sempre Almeida Junior apresenta quadros de muito 
folego e de subito valor artistico. Sua technica é admiravel, seu 
desenho impecavel, seu colorido verdadeiro.  
E sobretudo isso ha em todas as suas telas muita poesia. 
Os nossos caipiras são os seus modelos preferidos. Aprecio 
immenso essa manifestação de patriotismo do insigne pintor paulista. 
Não poderei, pela escassez de espaço desta revista, fallar, 
como desejava, detalhadamente da Exposição e de todos os que á 
ella concorreram. 
Noto, com prazer, que o movimento feminista tem progredido 
muito em questões de arte. 
N’esta actual exposição apparecem treze expositoras na 
secção de pintura e uma esculptora de grande merito. 
Já é consoladôra essa tentativa, esse desejo que as nossas 
patricias mostram trabalhando e procurando se elevar. 
Ha muitos quadros de pouco valor no salão da escola, e alguns 
então de todo sem valor, mas em compensação ha telas que por si só, 
valem uma exposição inteira. 
“Saudades” de Almeida Junior está nesses casos. É um quadro 
de grandes proporções e tudo ali está tratado com carinho e com arte. 
O modelo, disse-me o pintor, era uma viuva de dois mezes, 
uma pobre rapariga succumbida quasi pela dor da eterna separação 
do amado esposo. 
A viuva contempla um retrato – o dele certamente – e está com 
a alma esmagada pelo soffrimento. Que poesia e que ternura nos 
olhos tristes d’aquella pobre mulher! Em segundo plano vê-se o album 
donde foi destacado o retrato e uma canastra de couro semiaberta.  
A viuva recosta-se a um vão da parede rustica de seu casebre. 
A luz que entra francamente pela janella illumina todo o quadro e 
destaca a cabeça sympathica e o rosto tristonho da jovem martyr. 
“Mendiga” é outro quadro do mesmo auctor, de muita verdade 
e muita belleza. 
Minha querida amiga Julia Lopes de Almeida, que no dia do 
Vernissage admirava os quadros, logo que contemplou o de n.º 10 
reconheceu na “Mendiga” uma velha devota, uma pobresinha muito 
conhecida em S. Paulo, que ia todos os dias á sua porta pedir esmola. 
Os olhos de minha amiga ficaram lacrimosos de commoção e era 
visivel a sua alegria ao encarar a admiravel tela que como astro de 
primeira grandeza illuminava todo o salão. 
O “Violeiro” é um typo bem estudado do caipira preguiçoso e 
indolente. A viola quasi que cáe das mãos e os olhos do violeiro 
revelam a lethargia de sua alma que secontenta com um viver quasi 
vegetativo. A mulher que canta ao som da viola está admiravel de 
naturalidade. 
É um primor esse quadro.  
Que direi de “Importuno”, um dos melhores quadros do illustre 
pintor paulista? 
Devo calar-me, não posso, como já disse, alongar-me 
demasiado. 
Em resumo, a Exposição de 99 é muito bôa, impressiona 
agradavelmente o visitante. 
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A proposito de quadros e de criticos andam a brigar por ahi, 
pintores e amadores. 
Que tolice! Eu entendo que o valôr de um objecto de arte não 
é destruido pelas palavras dos senhores criticos que são muitas vezes 
incompetentes na materia, assim como uma obra sem valor artistico 
não fica valendo mais, porque meia duzia de amigos escrevem e 
publicam elogios immerecidos.  
O brilhante é sempre brilhante, quer esteja adornando a fronte 
de uma millionaria, quer esteja na lama a mais immunda... 
E o que não tem valor proprio não perdura, cáe por si... 
A critica sensata e verdadeira é um beneficio; a outra... a que 
é feita por desaffectos ou por amigos intimos, não vale dois caracóes.  
(A Mensageira, ano. II, n. 32, p. 155-158, 15 de setembro de 1899). 
 
A contribuição de Maria Clara para o campo da crítica de arte é significativa, 
como pudemos notar através dos exemplos apresentados. Ressaltamos que, assim 
como diversos críticos, em sua quase totalidade homens, conhecidos no campo 
artístico nacional, como Gonzaga Duque, mencionado anteriormente, Maria Clara 
também conviveu e participou ativamente das exposições, dos salões e dos 
acontecimentos da época, nos deixando, desse modo, informações ricas que podem 
vir a colaborar de modo relevante com a construção da História da Crítica nacional e, 
também, com a Historiografia da Arte brasileira. 
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4. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Os estudos destinados à vasta produção de Maria Clara da Cunha Santos ainda 
são tímidos. Apontamos no decorrer desse trabalho, por exemplo, a tese de Maria 
Alciene Neves que foi dedicada ao estudo especifico das crônicas de Maria Clara, 
intitulada Os brilhantes brutos de Maria Clara da Cunha Santos, na área de teoria 
literária. Porém, salvo esta tese, no decorrer da pesquisa foi possível perceber que a 
escritora é mencionada vez por outra, de modo muito acanhado, em alguns estudos 
na área das letras e também na área da comunicação, existindo, então, uma lacuna 
no campo das artes. 
Essa pesquisa foi motivada, principalmente, pelo ensejo de dar visibilidade à 
produção crítica de Maria Clara no campo historiográfico das artes, tendo em vista a 
singularidade da produção de uma mulher voltada para a crítica de arte no período 
estudado. Concomitante a essa questão, existe também a ideia de fomentar uma 
discussão sobre a necessidade eminente de um novo olhar para a História da Arte 
oficial, que rompa com a história silenciada de muitas mulheres e que reflita sobre os 
posicionamentos sociais tão responsáveis por essa invisibilidade coletiva imposta a 
elas.  
Foi na tentativa de compreender e achar algumas respostas, ou ao menos 
possíveis respostas para algumas das indagações que surgiram ao longo da 
graduação, como mencionei no início deste trabalho, tais como saber quais eram as 
mulheres que estavam produziam antes do modernismo, o que estavam produzindo, 
como estavam produzindo, qual o contexto social em que essas artistas estavam 
inseridas, que mergulhamos no estudo teórico, amparado por historiadoras da arte (e 
áreas afins) feministas.  
Ao traçar esse breve panorama sobre a condição da mulher no campo artístico, foi 
possível compreendermos a total influência das definições sociais que limitam o 
pensamento intelectual da mulher numa sociedade patriarcal. O interessante estudo 
de Marián Cao demostrou como estamos todos nós – homens e mulheres – 
condicionados a essas imposições sociais. Elas estão inseridas de forma tão 
internalizadas que agimos totalmente condicionados pelas questões de gênero sem, 
muitas vezes, ao menos nos darmos conta disso – e acredito que este seja um grande 
problema. 
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Tais condicionantes de gênero limitam as mulheres a quaisquer atividades que não 
sejam as domésticas. Isso pode ser percebido em praticamente todas as áreas e não 
seria diferente no campo artístico. Um exemplo disso é a educação artísticas tardia, 
limitada e repleta de obstáculos, destinada às mulheres, tal como vimos ocorrer tanto 
na França como no Brasil. Essa eterna luta travada pelas mulheres - artistas, 
historiadoras, críticas -, que perdura até os dias atuais, revela uma “falha” institucional, 
como menciona Linda Nochlin em seu texto Por que não houve grandes mulheres 
artistas?  
 
[...] a questão da igualdade das mulheres, na arte ou em qualquer 
outro campo, não recai sobre a relativa benevolência ou a má intenção 
de certos homens, ou sobre a autoconfiança ou ‘natureza desprezível’ 
de certas mulheres, mas sim na natureza de nossas estruturas 
institucionais e na visão de realidade que estas impõem sobre os seres  
humanos que a integram. (NOCHLIN, 2016, p. 12) 
 
Se ainda hoje as mulheres continuam a enfrentar as barreiras sociais numa 
sociedade que se diz muitas vezes “tão evoluída”, podemos constatar quão laborioso 
e hostil era o ambiente institucional do entresséculos para as mulheres que rompiam 
com as amarras do lar e optavam por alguma área do conhecimento. Foi justamente 
com a intenção de descobrir quem eram essas mulheres que produziam no final do 
século XIX no Brasil, buscando-as nas fontes primárias, principalmente nos jornais da 
época, que encontramos Maria Clara da Cunha Santos, uma mulher interdisciplinar, 
que optou não por uma área, mas produziu em diversos campos como a literatura, as 
artes, a música e a imprensa. 
Porém, no presente estudo detivemos nossa atenção para a produção crítica de 
Maria Clara, voltada para o campo das artes. Tendo em conta a excepcionalidade que 
era uma mulher escrever sobre arte no período pesquisado e devido, também, à 
inviabilidade de estudo sobre a sua produção artística, mediante, até então, ao 
desaparecimento dos quadros produzidos por ela e apresentados em cinco salões 
gerais de Belas Artes do Rio de Janeiro. 
Entretanto, até o momento, constatamos que os escritos críticos de arte de Maria 
Clara foram produzidos especificamente dentro da coluna de crônicas Cartas do Rio 
publicados na revista A Mensageira, de 1897 a 1900. Comento isso, pois acredito que 
seja um dado interessante a ser analisado. Pois Maria Clara colaborou com um 
número muito significativos de jornais na época, porém a maior parte de suas 
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publicações nesses jornais consistia em contos e poesias, talvez por serem gêneros 
mais facilmente aceitos ao serem escritos por mulheres.  Todavia, como as pesquisas 
sobre ela são tímidas e recentes, como já foi comentado anteriormente, não podemos 
afirmar, de forma alguma, que Maria Clara não teve comentários críticos sobre arte 
publicados em outros periódicos, mas a constatação até então é de que essas 
publicações foram feitas exclusivamente na coluna de crônicas para A Mensageira. 
Outra questão interessante a se pensar é a inclusão desses comentários críticos 
em uma coluna de crônicas. Digo isso, considerando alguns pontos: o primeiro deles 
é referente à condição das escritoras dentro do sistema da época e o segundo é sobre 
a hierarquização dentro dos gêneros literários. 
Pudemos perceber no decorrer da pesquisa a hostilidade enfrentada por Maria 
Clara e suas contemporâneas através das críticas destinadas às suas produções. Um 
exemplo disso foi a crítica publicada no jornal Mercantil, em 1890, sobre o livro lançado 
em parceria com Presciliana Duarte, Pyrilampos...Nessa crítica percebemos 
claramente o ataque não à qualidade literária, mas sim à qualidade enquanto uma 
produção feminina. Porém, nem todas as críticas são hostis, muito pelo contrário, 
percebemos que em sua maioria elas não atacam de forma direta como o fez o 
Mercantil ou de forma mais velada como o fez Alberto Sousa para O Archivo Illustrado 
em 1902, mas são repletas de estereótipos que ao mesmo tempo que “elogiam” - 
como “encantadora”, “delicada”, “simples”, entre outros -, enfatizam que a produção é 
feminina, portanto, um passatempo muitas vezes bem executado.  
Sobre a hierarquização dos gêneros literários, assunto que não abordamos 
diretamente, mas que vale ressaltar para a conclusão desse raciocínio, Maria Alciene 
Neves comenta em sua pesquisa que a crônica representava um gênero menor da 
literatura com a função de “Falar da vida ao rés do chão” (NEVES, 2009, p. 49). 
Inclusive, Maria Clara em uma de suas correspondências comentou sobre o gênero: 
 
É o caso de se prometer um premio – e bom premio – ao chronista 
que conseguir durante uma quinzena como esta – só de festas e de 
alegrias – escrever duas linhas que não sejam discriptivas dos festejos 
esplendorosos e dizer duas palavras que não se refiram á festa, que 
tudo absorve. 
Aos jornaes diarios, exclusivamente, devia caber a tarefa de 
relatar, por miúdo, as festas e os festejos. 
Aos escriptores que escrevem chronicas bem podia se poupar 
esse trabalho, aliás inútil. Mas como? Si elles proprios são os primeiros 
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são os primeiros a não poderem se libertar dessa influencia! (A 
Mensageira, ano II, n. 30, p. 119-120, 15 de agosto de 1899) 
 
De forma geral, penso que talvez a opção de Maria Clara por inserir críticas de 
artes em uma coluna de crônicas possa ter sido uma forma de passar “despercebida” 
em um sistema ainda opressor ao pensamento e, principalmente, ao posicionamento 
feminino. Por outro lado, a insistência de Maria Clara no caráter despretensioso de 
sua própria escrita, como vimos por exemplo no seu texto em agradecimento ao 
convite de Presciliana Duarte para colaborar na revista A Mensageira, em 15 de 
outubro de 1897, talvez fosse uma forma de minimizar o enfrentamento do seu próprio 
“Anjo do Lar”. 
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ANEXO A – Catálogo da Exposição Geral de Belas Arte de 1897 
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ANEXO B – Catálogo da Exposição Geral de Belas Arte de 1898 
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ANEXO C – Catálogo da Exposição Geral de Belas Arte de 1899 
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ANEXO D – Catálogo da Exposição Geral de Belas Arte de 1900 
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ANEXO E – Catálogo da Exposição Geral de Belas Arte de 1901 
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ANEXO F – Coluna de crônicas Cartas do Rio em ordem cronológica de 1897 a 
1900, extraída da edição fac-similar de A Mensageira de 1987. 
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